Visuelle Konstruktion und Öffentlichkeit am Beispiel der Graffiti-Szene in





































Prolog		 	 	 	 	 	 	 	 	 	 		 1	
1.	Einleitung	und	Forschungsdesign			 	 	 	 	 	 	 3	
Ø Visuelle	Konstruktion	und	Öffentlichkeit?	 	 	 	 	 8	
Ø Methodische	Herangehensweise	und	Forschungsdesign	 	 	 9	
Ø Kapitelübersicht	 	 	 	 	 	 	 	 	 13	
2.	„El	espacio	público	es	de	todos	y	es	de	nadie“	–		 	 	 	 	 14	
					Eine	Konzeptualisierung	des	öffentlichen	Raumes			
Ø Demokratische	Öffentlichkeit?	Der	ideale	öffentliche	Raum	 	 	 15	
Ø Der	Rückzug	ins	Private	und	die	Privatisierung	des	öffentlichen	Raumes	 16	
Ø Die	visuelle	Konstruktion	der	Stadt	im	Spannungsfeld	der	Machtstrukturen	 19	
Ø Symbolische	Macht	und	die	Entstehung	von	Imaginarios	Colectivos		 	 22	
3.	Graffiti	als	gesellschaftliches	Phänomen		 	 	 	 	 	 25	
3.1.	Was	ist	Graffiti?	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 25	
Ø Graffiti	als	kultureller	Ausdruck	und	Basis	der	öffentlichen	Kommunikation	 27	
Ø Graffiti	als	politischer	Akt	 	 	 	 	 	 	 30	
Ø Versuch	einer	Definition	 	 	 	 	 	 	 	 31	
Ø Ästhetik	und	Style	 	 	 	 	 	 	 	 32	
3.2.	Die	Graffiti-Szene	in	Bogotá	 	 	 	 	 	 	 	 38	
Ø Die	Anfänge	der		Graffiti-Bewegung	in	Bogotá	 	 	 	 	 38	
Ø Von	Nachrichten	zu	Vandalismus:	Die	1980-iger	und	1990-iger	Jahre	 	 40	
Ø Trípido	und	die	Institutionalisierung	der	Graffiti-Szene		 	 	 44	
Ø Zwischenfazit	 	 	 	 	 	 	 	 	 48	
4.	Die	Aneignung	des	öffentlichen	Raumes	und	die	visuelle	Konstruktion	der	Stadt		 49	
4.1.	Graffiti	und	Identität		 	 	 	 	 	 	 	 	 50	
Ø Individuelle	Identität	 	 	 	 	 	 	 	 50	
Ø Kollektive	Identität	und	Zugehörigkeit	 	 	 	 	 	 54	
4.2.	Graffiti	und	Gender	 	 	 	 	 	 	 	 	 57	
4.3.	Graffiti	als	Kommunikationsmittel	 	 	 	 	 	 	 63	
Ø Graffiti	als	unzensiertes,	freies	Medium		 	 	 	 	 63	




Imaginarios	Urbanos	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 67	
Ø Wer	bestimmt	über	die	visuelle	Konstruktion	der	Stadt?	 	 	 67	
Ø “Cambiar	los	tránsitos”	–	Graffiti	und	die	Imaginarios	Urbanos		 	 71	
4.5.	Bogotá	als	Aushandlungsort	symbolischer	Machtkämpfe	 	 	 	 74	
Ø Kommunikation	und	Macht	 	 	 	 	 	 	 75	
Ø Kunst	oder	Vandalismus?	 	 	 	 	 	 	 81	
Ø Symbolische	Strategien	der	Macht	im	Umgang	mit	Graffiti	 	 	 84	
5.	Graffiti	als	Gegenentwurf	zur	anonymen	Großstadt		 	 	 	 	 92	
Ø 		Graffiti	als	Alternative	zu	kriminellen	Karrieren		 	 	 	 92	
Ø 		Soziale	Inklusion	und	Integration	 	 	 	 	 	 94	
Ø Museo	Libre	–	Communitybuilding	in	Ciudad	Bolívar	 	 	 	 97	
6.	Fazit	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 											102	















dokumentieren:	 Bereits	 seit	 Beginn	 des	 Jahrzehntes	 verewigen	 sich	 hauptsächlich	
Jugendliche	aus	den	marginalisierten	Stadtteilen,	 insbesondere	der	South	Bronx,	an	den	
Wänden	 und	U-Bahn-Zügen	 der	 Stadt.	Was	wie	 eine	 kurzlebige	Mode	 erscheint,	 deren	
Ende	 schon	 bald	 durch	 die	 aufkeimende	 Anti-Graffiti-Politik	 unter	 Bürgermeister	 John	
Lindsay	 (1966	–	 1973)	 prophezeit	wird,	wird	 ausgehend	 von	New	York	 schon	bald	 eine	
weltweite	Bewegung	begründen.		
Das	 menschliche	 Bedürfnis,	 seine	 direkte	 Umgebung	 zur	 graphischen	 und	 visuellen	
Kommunikation	zu	nutzen,	lässt	sich	durch	die	gesamte	Menschheitsgeschichte	bis	zurück	
zu	 den	 ersten	 Höhlenmalereien,	 entstanden	 etwa	 40.000	 v.	 Chr.	 im	 nordspanischen	 El	
Castillo,	 verfolgen.	 Über	 biblische	 Türmarkierungen	 mit	 Lammblut	 bis	 hin	 zu	 den	
Revierbegrenzungen	 von	 Straßengangs	 in	 Nord-	 und	Mittelamerikanischen	Großstädten	
wurden	Häuserwände	über	die	gesamte	Historie	der	Menschheit	hinweg	stets	als	externes	
Kommunikationsmittel	genutzt	(Castro	et	al.	2012:	27f).		























So	 gelingt	 es	 ihnen	 sowohl,	 sich	 selbst	 als	 Teil	 der	 Stadt	 zu	 konstituieren,	 als	 auch	










zwei	 Jahrzehnten	 in	 einem	 internen	 bewaffneten	 Konflikt	 befindet.	Wie	 auch	 in	 seiner	
Ursprungsphase	in	New	York,	bietet	Graffiti	bislang	marginalisierten	Bevölkerungsgruppen	
die	Möglichkeit,	sich	an	der	visuellen	Konstruktion	zu	beteiligen	und	somit	die	Stadt	aktiv	
mit	 zu	 gestalten.	Die	 Ergebnisse	der	 Streifzüge	Nars	 und	Mailers,	 dokumentiert	 in	 dem	
essayistischen	Fotoband	„The	Faith	of	Graffiti“	(Originalausgabe	1974),	werden	dabei	zur	


























Nach	 der	 toleranten	 Stadtpolitik	 der	 linken	 Vorgängerregierung,	 die	 –	 trotz	 teils	







Politik	 –	 denn	 nur	 auf	 diese	 Art	 und	 Weise	 könne	 man	 zur	 rebellischen	 Essenz	 der	

































entradikalisiert,	 indem	 sie	 mit	 der	 Stadtverwaltung	 zusammenarbeite,	 sondern	 auch	
verkauft,	 indem	 sie	 für	 (finanzielle)	 Anreize	 Arbeiten	 zu	Mainstreamthemen	 anfertigen	
würden.	Auf	der	anderen	Seite	dieser	Diskussion	steht	ein	Großteil	der	Bevölkerung	der	





Colombia,	 einem	 der	 Epizentren	 der	 Graffiti-Bewegung	 in	 Bogotá.	 In	 gewisser	 Weise	
kristallisiert	der	Mikrokosmos	des	Universitätscampus	die	Vielfältigkeit	der	Graffiti-Szene:	
Tags	 treffen	auf	Statements	zur	aktuellen	politischen	Situation;	kunstvolle	Murales	über	
indigene	 Kultur	 stehen	 neben	 dahingekritzelten	 Liebesschwüren;	 Graffiti	 zu	 Ehren	 der	
FARC-Guerilla	 trifft	 auf	 Graffiti	 zu	 Ehren	 der	 im	 Binnenkonflikt	 Verschwundenen	 und	
Ermordeten.	Parallel	gibt	es	eine	Bewegung,	die	sich	für	einen	„sauberen	Campus“	einsetzt	
und	jede	Art	von	Graffiti	als	„Schmiererei“	verurteilt12.	
Doch	 auch	 außerhalb	 des	 Universitätscampus	 erlebt	 Bogotá	 seit	 einigen	 Jahren	 einen	
„Graffiti-Boom“	–	so	hat	sich	die	Stadt	nicht	nur	in	eine	Art	Open-Air-Galerie	verwandelt,	
sondern	 auf	 Grund	 der	 bis	 dato	 toleranten	 Stadtpolitik	 auch	 in	 einen	 Hotspot	 der	
weltweiten	Bewegung.	Dennoch	wurde	die	kolumbianische	Graffiti-Szene	als	solche	bislang	
kaum	erforscht.	 Heraus	 sticht	 lediglich	Armando	 Silva	 (vgl.	 2013a,	 2013b),	 der	 seit	 den	
1980-iger	Jahren	die	visuelle	Stadtpolitik	verfolgt.	So	beschreiben	auch	Castro	et	al.	in	dem	
von	der	Stadt	in	Auftrag	gegebenen	Diagnóstico	Grafiti	Bogotá	(2012:	114):		
Las	 fuentes	 principales	 para	 hacer	 investigaciones	 sobre	 graffiti	 en	 Bogotá	 son	 los	 relatos,	 las	
entrevistas	 publicadas	 en	 medios	 impresos	 pequeños,	 plataformas	 virtuales	 y	 los	 trabajos	
universitarios.	No	existen	investigaciones	concretas	sobre	 la	historia	y	el	desarrollo	del	graffiti	en	
Bogotá	 de	 forma	 general,	 tampoco	 existen	 investigaciones	 sobre	 historia	 de	 movimientos	
importantes	como	el	graffiti	de	consigna,	el	writing	o	el	Street	art.		





















dem	 Hintergrund	 der	 komplexen	 kolumbianischen	 Geschichte	 sowie	 der	 aktuellen	
Entwicklung,	 im	Übergang	zum	sogenannten	Postkonflikt14,	 interessant.	So	kann	der	Fall	
der	Graffiti-Bewegung	in	Bogotá	auch	als	eine	Art	Labor	der	Moderne	gesehen	werden,	in	





Auf	 Basis	 dieser	 Überlegungen	 versucht	 die	 vorliegende	 Arbeit	 einen	 Beitrag	 zur	
Betrachtung	der	weltweiten	Graffiti-Bewegung	zu	leisten.	Der	Fokus	liegt	hierbei	auf	einer	
Konzeptualisierung	 von	Öffentlichkeit:	 Ausgehend	 von	 einer	 Untersuchung	 des	 Raumes	
werde	ich	Öffentlichkeit	im	Verhältnis	zur	visuellen	Konstruktion	eines	urbanen	Raumes,	in	
diesem	 Falle	 Bogotás,	 analysieren.	 Darauf	 aufbauend	 beschreibe	 ich	 die	 verschiedenen	
Akteur*innen,	 die	 bei	 der	 visuellen	 Konstruktion	 der	 Stadt	 mitwirken,	 sowie	 die	 dabei	
impliziten	Machtverhältnisse:	Der	Theorie	von	Henri	Lefebvre	(1991:	26)	folgend,	ist	Raum	
ein	 soziales	 Produkt	 und	 wird	 von	 den	 Mitgliedern	 einer	 Gesellschaft	 individuell	




eine	 gewisse	 Entöffentlichung15	 zur	 Folge	 hat.	 Andererseits	 gehe	 ich	 davon	 aus,	 dass	
Graffiti	stets	eine	Form	der	Repräsentation	darstellt	und	demnach	der	Konstruktion	von	
individueller	und	kollektiver	Identität	dient.	Ausgehend	von	diesen	Hypothesen	versucht	
diese	 Arbeit	 zudem	 zu	 zeigen,	 welchen	 Einfluss	 Graffiti	 auf	 die	 Konstruktion	 von	
																																																						
13	Zur	Null-Toleranz-Politik	vergleiche	Kapitel	4.4.	dieser	Arbeit.	
14	 Mit	 dem	 Postkonflikt	 (posconflicto)	 ist	 die	 Phase	 nach	 der	 Unterzeichnung	 des	 bilateralen	
Friedensabkommens	 zwischen	 FARC-EP	 und	 der	 kolumbianischen	 Regierung	 gemeint,	 die	 das	 Ende	 des	
bewaffneten	Konfliktes	im	Land	einläuten	soll.	
15	 Für	 den	 Kontext	 dieser	 Arbeit	 schlage	 ich	 den	 Begriff	 „Entöffentlichung“	 vor	 und	 meine	 damit	 das	
Verschwinden	von	Öffentlichkeit,	speziell	im	urbanen	Raum.	
		 9	
Imaginarios	 hat.	 Bei	 der	 Untersuchung	 liegt	 mein	 Fokus	 daher	 eher	 auf	 der	 Graffiti-






auf	eine	 investigative	Untersuchung,	die	 ich	zwischen	Dezember	2015	und	April	2016	 in	
Bogotá	 durchgeführt	 habe.	 Methodisch	 richte	 ich	 mich	 nach	 der	 von	 Alheit	 (1999)	
beschriebenen	Grounded	Theory.	 Ich	 verstehe	den	Forschungsprozess	nicht	als	 linearen	
Erkenntnisvorgang,	sondern	als	kontinuierlichen	Dialog	zwischen	meinen	erhobenen	Daten	
und	 dem	 theoretischen	 Rahmen.	 Essentiell	 für	 meine	 Arbeitsweise	 war	 daher	 ein	
methodisches	 Misstrauen	 in	 Bezug	 auf	 meine	 theoretischen	 und	 inhaltlichen	
Vorannahmen.	Wie	auch	Macdonald	 (2001:	5)	über	 ihre	Untersuchung	 schreibt,	bin	 ich	




So	 hat	 sich	meine	 Hypothese	während	 des	 Untersuchungs-	 und	 Auswertungsprozesses	
kontinuierlich	gewandelt.	Hilfreich	war	hierbei	zudem	der	Versuch,	ein	möglichst	diverses	
Spektrum	 an	 Interviewpartner*innen	 aufzubauen,	 um	 so	 über	 diese	 Kontrastfälle	
vielfältige	 Antworten	 auf	 meine	 Ausgangsfrage	 zu	 erhalten.	 Dadurch	 versuche	 ich,	 ein	
möglichst	breites	Bild	der	Graffiti-Szene	in	Bogotá	abbilden	zu	können.	Im	Zusammenhang	
mit	 dieser	 Forschung	 habe	 ich	 daher	 Einzel-	 und	 Gruppeninterviews	 mit	 insgesamt	 20	
Personen	durchgeführt,	verschiedene	Veranstaltungen	innerhalb	der	Szene	besucht	sowie	
die	Entstehung	diverser	Graffiti-Projekte	begleitet.	Entsprechend	der	Herangehensweise	















die	 ich	mit	 Repräsentant*innen	 des	 Instituto	Distrital	 de	 las	 Artes	 (IDARTES)	 sowie	 der	
Secretaria	de	Cultura	führen	konnte.		
Einen	Großteil	meiner	Interviewpartner*innen	habe	ich	direkt	an	oder	über	Kontakte	von	
Studierenden	 der	 Universidad	 Nacional	 kennengelernt,	 die	 mich	 häufig	 ihrerseits	 mit	
weiteren	Graffiterxs	verbunden	haben.	Somit	war	mein	universitärer	Aufenthalt	aus	gleich	
mehreren	 Gründen	 hilfreich:	 Er	 hat	 mir	 nicht	 nur	 vereinfacht,	 mit	 potentiellen	
Interviewpartner*innen	in	Kontakt	zu	kommen	–	gleichzeitig	haben	mich	diese	durch	das	
Umfeld	 der	 Universität	 als	 „Eine	 von	 Ihnen“	 betrachtet.	 Dies	 traf	 ebenfalls	 bei	
Gesprächspartner*innen	zu,	die	mir	über	weitere	Kontakte	vermittelt	wurden	–	gerade	da	
ich	ihren	Kontakt	über	Freunde	oder	Bekannte	erhalten	hatten,	betrachteten	sie	mich	als	
Teil	 ihres	 erweiterten	 Freundeskreises17.	 Einzig	 die	 Vertreter*innen	 der	 Institutionen	





vergleichbaren	 ökonomischen	 Status	 wie	 ich	 aufweisen,	 hatten	 wir	 doch	 häufig	 einen	
ähnlichen	sozialen:	 Ich	wurde	als	 (Mit-)Studierende	der	Universität	Nacional	betrachtet,	
die	sich	in	ähnlichen	sozialen	Gruppen	bewegt	und	die	gleichen	(Graffiti)Events	besucht.	
Auch	 die	 Tatsache,	 dass	 wir	 zumeist	 einer	 ähnlichen	 Altersgruppe	 angehörten,	 war	
sicherlich	hilfreich	–	denn	so	wurde	 ich	nicht	als	ältere	„Expertin“	 (vgl.	auch	Macdonald	









Gesprächssituation	 eher	 als	 „freundschaftlichen	Gefallen“	 betrachteten	und	mich	 sozial	
motiviert	 unterstützten.	 Auffällig	 ist	 dies	 vor	 allem	 anhand	 des	 Falles	 des	 einzigen	
Graffiterxs,	dessen	Kontakt	mir	von	institutioneller	Seite	durch	die	Secretaria	de	Cultura	
vermittelt	 wurde:	 Als	 Einziger	 aller	 von	 mir	 Kontaktierten	 wäre	 er	 nur	 gegen	 eine	
(finanzielle)	Gegenleistung	zu	einem	Interview	bereit	gewesen.		
Dieses	 beschriebene	 eher	 freundschaftliche,	 vertrauensvolle	 Verhältnis	 zu	 meinen	
Gesprächspartner*innen	führte	zu	einer	Situation,	die	Girtler	(2001:	171)	als	„going	native“	
bezeichnet:	 Die	 Interviews	 hatten	 oft	 eher	 eine	 Tendenz	 zu	 Unterhaltungen	 unter	
Freunden	und	somit	ein	Risiko,	von	mir	durch	kurze	Meinungsäußerungen	oder	auch	die	
Art	und	Weise	der	Fragestellung,	zum	Beispiel	im	Sinne	von	Suggestivfragen,	in	gewisser	











So	 hatten	 die	 Graffiterxs	 nicht	 die	 Notwendigkeit,	 mir	 ein	 bestimmtes	 Idealbild	 zu	
präsentieren,	sondern	vertrauten	mir	auch	persönliche	Kritik	und	Zweifel	an	der	Bewegung	
an.	Analog	zu	Nandy	Macdonald	(2001:	18f)	gehe	ich	zudem	davon	aus,	dass	gerade	diese	
Diskussion	 meine	 Gesprächspartner*innen	 auch	 zur	 Reflektion	 über	 die	 Problematik	
angeregt	hat	und	diese	somit	in	gewisser	Weise	zu	Mitautor*innen	der	vorliegenden	Studie	




kritischen	 Umgangs	 mit	 meinem	 Paradigma	 entsprechend	 der	 Grounded	 Theory.	
Gleichzeitig	werden	meine	Interviewpartner*innen	so	zu	Subjekten	dieser	Studie,	was	der	
		 12	
von	 Macdonald	 (2001:	 20)	 kritisierten	 „analyst’s	 interpretational	 authority“19	
entgegenwirkt.		
Als	 Deutsche	 weißer	 Hautfarbe	 habe	 ich	 in	 Kolumbien	 eine	 andere	 Position	 als	 ein*e	
kolumbianische*r	Studierende*r.	Diesen	Aspekt	habe	ich	versucht	in	der	Datenauswertung	













































In	 den	 beiden	 folgenden	 Kapiteln	 soll	 es	 schließlich	 um	 die	 soziale	 Teilhabe	 breiter	
Bevölkerungsschichten	am	öffentlichen	Raum	gehen.	Zunächst	beleuchte	ich	die	visuelle	
Konstruktion	 der	 Stadt	 mit	 besonderem	 Fokus	 auf	 die	 anti-systemische	 und	
antikapitalistische	 Komponente	 der	 Graffiti-Bewegung.	 Ausgehend	 von	 einer	 Reflexion	
über	die	legale	und	illegale	Produktion	von	Graffiti	sowie	über	die	Einordnung	desselben	in	







zur	 anonymen	 kapitalistischen	 Großstadt	 gedeutet	 werden	 kann.	 Im	 Kontext	 des	
sogenannten	Postkonfliktes	erörtere	 ich	das	 redemokratisierende	und	 identifikatorische	
Potential	 der	 Graffiti-Bewegung.	 Dabei	 zeige	 ich	 auf,	 inwiefern	 Stigmatisierungen	













Wie	 Henri	 Lefebvre	 (1991:	 1)	 erläutert,	 wurde	 Raum	 historisch	 vor	 allem	 physikalisch	
betrachtet:	als	die	geometrische	Beschreibung	einer	leeren	Fläche.	Alicia	Lindón	(2007:	9)	
schlussfolgert	aus	dieser	Beobachtung,	dass	die	Reduzierung	des	(urbanen)	Raumes	auf	die	
materielle	 Komponente	 auch	 dazu	 führe,	 die	 Stadt	 als	 Ganze	 auf	 ihre	 materiellen	
Eigenschaften	zu	reduzieren.	Man	müsse	den	Raum	jedoch	vielmehr	umdenken	als	eine	
Welt	 des	 Festen	 und	 des	 nicht-Festen	 (der	 gelebte,	 wahrgenommene,	 repräsentierte	
Raum)	 und	 diese	 Vielschichtigkeit	 auch	 in	 die	 Analyse	 mit	 einbeziehen	 (ebenda).	 Die	
Verknüpfung	 eben	 dieser	 festen	 Eigenschaften	 mit	 den	 durch	 sie	 bedingten	 sozialen	
Aktivitäten,	 insbesondere	 im	 Rahmen	 historischer	 Prozesse,	 prägt	 erst	 die	 physische	
Materialität	des	Raumes:	Denn	die	reale	Existenz	sozialer	Beziehungen	finde	nur	im	und	
durch	den	Raum	 statt,	werde	durch	diesen	erst	 ermöglicht	 (Frehse	 2013:	 146/Lefebvre	
1991:	129).	
Daraus	lässt	sich	ableiten,	dass	(sozialer)	Raum	ein	(soziales)	Produkt	ist	(Lefebvre	1991:	
26).	 Diese	 Konzeptualisierung	 beinhaltet	 verschiedene	 Implikationen:	 So	 bildet	 laut	
Lefebvre	(ebenda:	30f)	der	physikalische,	natürliche	Raum	stets	den	Hintergrund,	vor	dem	
jede	 Gesellschaft	 ihren	 eigenen	 Raum	 produziert,	 welcher	 sich	 und	 damit	 auch	 die	
Gesellschaft	 im	 Folgenden	 reproduziert.	 Entscheidend	 ist	 jedoch,	 dass	 dieser	
Produktionsprozess	 nicht	 automatisiert	 abläuft:	 Vielmehr	 unterliegt	 er	 neben	 den	
natürlichen	Bedingungen	des	physikalischen	Raumes	auch	der	konstruierten	Umgebung,	
symbolischen	Deutungen	sowie	insbesondere	politischen	und	sozialen	Strategien.	Dadurch	
wird	 der	 Raum	 sowohl	 zum	 Ursprung	 als	 auch	 zum	 Resultat	 der	 entstehenden	















im	 Sinne	 eines	 freien	 Warenflusses	 an.	 Auf	 Grund	 seines	 konstanten	 (Re-)	
Produktionsprozesses	bietet	der	urbane	Raum	jedoch	auch	unendliche	Möglichkeiten	für	
Modifizierungen	und	Widerstand.		
Dieses	 Potential	 der	 Modifizierung	 und	 des	 Widerstandes	 ist	 es	 dann	 auch,	 welches	
gewöhnlich	 als	 elementarer	 Bestandteil	 des	 öffentlichen	 Raumes	 betrachtet	wird:	 „The	
term	 public	 has	 democratic	 connotations.	 It	 implies	 ‘openness’,	 ‘accessibility’,	
‘participation’,	‘inclusion’	and	‘accountability’	to	‘the	people’	“(Deutsche	1998:	1).	In	der	
Idealvorstellung	gleicht	der	öffentliche	Raum,	den	ich	der	Argumentation	Clara	Izarábals	






de	 Policía	 der	 Stadt	 Bogotá	 definiert	 den	 öffentlichen	 Raum	 entsprechend,	 wie	 ein	
Vertreter	der	Secretaria	de	Cultura	im	Interview	betont:	
Es	 el	 conjunto	 de	 inmuebles	 públicos	 y	 elementos	 arquitectónicos	 y	 naturales	 de	 los	 inmuebles	




ha	 construido	mucho	 del	 ordenamiento	 jurídico	 que	 rige	 el	 tema	 de	 la	 apropiación	 del	 espacio	
público.	
	
Im	 idealen	 öffentlichen	 Raum	 begegnen	 sich	 also	 die	 Bewohner*innen	 einer	 Stadt,	
unabhängig	ihrer	sozialen,	kulturellen	oder	ökonomischen	Hintergründe.	Gleichzeitig	dient	
er	 einem	übergeordneten	 Zweck	 und	 nicht	 den	 Interessen	 Einzelner.	 Daher	 gibt	 er	 der	
																																																						
20	 Izarábal	 beschreibt,	 dass	 der	 öffentliche	 Raum	 heute	 auch	 translokale	 Phänomene	 wie	 das	 Internet	





Bevölkerung	 die	 Möglichkeit,	 sich	 auszutauschen,	 mit	 verschiedenen	 Positionen	 und	





Demokratie	 verstehe	 ich	 hierbei	 –	 analog	 zu	 Izarábal	 (ebenda:	 21)	 –	 als	 ein	 politisches	
System,	 dass	 der	Herrschaft	 einer	Mehrheit	 unterliegt.	 Zentral	 ist	 aus	meiner	 Sicht	 vor	
allem	die	aktive	Beteiligung	der	Bevölkerung:	„The	popular	definition	of	a	system	‘by	the	











Daher	 drängt	 sich	 nun	 die	 Frage	 auf,	 wie	 demokratisch	 der	 als	 öffentlich	 verstandene,	
urbane	Raum	eigentlich	real	ist.	Wenn	man	das	Beispiel	Bogotás	betrachtet,	stellt	man	fest,	
dass	 die	 Stadt	 spätestens	 seit	 den	 1990-iger	 Jahren	 durch	 einen	 Rückzug	 ins	 Private	



























Anfang	der	1990-iger	 Jahre	 in	Bogotá	untersucht:	 Er	entdeckt,	dass	es	 insbesondere	ab	
1993	 häufig	 zu	 Stromausfällen	 kam	und	 die	 Bevölkerung	 sich	 vorstellte,	 dass	 es	 in	 den	
unbeleuchteten	 Straßen	 besonders	 gefährlich	 sei.	 Zu	 der	 durch	 die	 Medien	 geprägten	
Vorstellung	 der	 gefährlichen	 urbanen	 Räume	 kam	 also	 die	 instinktive	 Angst	 vor	 der	
Dunkelheit.	 Entgegen	 der	 Erwartungen	 der	 Bevölkerung	 legen	 die	 Polizeistatistiken	 aus	
dieser	Zeit	jedoch	besonders	bei	Überfällen	und	Straßenrauben	einen	Rückgang	von	mehr	
als	30%	nahe.	Silva	(ebenda)	schließt	daraus,	dass	die	Menschen	auf	Grund	der	Vorstellung	







diesem	 Zeitpunkt	 wohl	 mächtigster	 Drogenbaron	 der	 Welt;	 und	 des	 Paramilitärischen	 Anführers	 Carlos	
Castaño	 Gil	 wurde	 Galán	 am	 18.	 August	 1989	 bei	 einer	 Wahlkampfveranstaltung	 in	 der	 an	 Bogotá	
angrenzenden	Satellitenstadt	Soacha	ermordet.	
23	 Jaime	 Hernando	 Garzón	 Forero	 war	 ein	 kolumbianischer	 Anwalt,	 Pädagoge,	 Komiker,	 Journalist	 und	
Friedensaktivist.	Am	13.	August	1999	wurde	er	vor	der	Radiostation,	bei	der	zu	diesem	Zeitpunkt	beschäftigt	





















von	 Öffentlichkeit	 im	 nächsten	 Schritt,	 in	 dem	 er	 die	 Nutzung	 und	 Gestaltung	 dieses	
Raumes	untersagt.	Der	öffentliche	Raum	gehört	also	den	Machtinteressen,	und	nicht	mehr	
den	Personen	–	 also	niemandem	 („nadie“).	Der	urbane	Raum	Bogotás	 entspricht	 somit	
weniger	 dem	 idealtypischen,	 freien,	 öffentlichen	 Raum,	 sondern	 vielmehr	 einem	
regulierten	 Ort,	 der	 den	 gesellschaftlichen	 Machtverhältnissen	 unterliegt.	 Rosalyn	
Deutsche	 (1998:1f)	 spricht	 in	 diesem	 Zusammenhang	 von	 einer	 Legitimierung	
undemokratischer	Praktiken	durch	den	Bezug	auf	die	Öffentlichkeit:		
The	 term	 “public	 space”	 is	 one	 component	 of	 rhetoric	 of	 democracy	 that,	 in	 some	 of	 its	 most	
widespread	forms,	is	used	to	justify	less	than	democratic	policies:	the	creation	of	exclusionary	urban	
spaces,	 state	 coercion	 and	 censorship,	 surveillance,	 economic	 privatization,	 the	 repression	 of	
differences	and	attacks	on	the	rights	of	the	most	expendable	members	of	society,	on	the	rights	of	
strangers	and	on	the	very	idea	of	rights	–	on	what	Hannah	Arendt	called	“the	right	to	have	rights.”	












Produkt	 stets	 auf	 den	 physikalischen	 Bedingungen	 sowie	 den	 durch	 diese	 bedingten	






2013:	 146/Lefebvre	 1991:	 129),	 ist	 die	 visuelle	 Konstruktion	der	 Stadt	 ein	 bedeutender	
Faktor	 in	 der	 Entwicklung	 einer	 demokratischen	 Öffentlichkeit.	 Als	 entscheidende	
Komponente	der	„public	culture“25	(Waclawek	2008:	284)	wird	die	urbane	visuelle	Kultur	
von	 verschiedenen	 Elementen	 unterschiedlich	 stark	 beeinflusst:	 Stadtplanerische	
Gestaltungen	 wie	 Parks	 und	 Plätze	 spielen	 ebenso	 eine	 Rolle	 wie	 die	 Architektur,	 die	
Anordnung	und	Beschilderung	von	Straßen,	die	Art	und	Platzierung	von	Werbekampagnen	
















25	Waclawek	 (2008:	284)	definiert	public	culture	als	„a	set	of	 relationships	between	the	economic,	 social,	
cultural,	and	environmental	elements	of	a	city	and	its	citizens”.		
		 20	
In	 ihrem	Werk	Ordinary	Places.	Extraordinary	Events	 (2008)	analysiert	Clara	 Izarábal	die	
kapitalistische	Transformation	 lateinamerikanischer	Städte	und	die	Auswirkungen	dieser	




dass	 seine	 Erhaltung	 essentiell	 für	 die	 Bewahrung	 der	 Demokratie	 sei	 (ebenda:	 15).	
Ausgehend	von	dieser	Argumentation	schlussfolgert	Izarábal:	








hätten	 die	 spätestens	 in	 den	 1980-iger	 Jahren	 weltweit	 einsetzenden,	 massiven	
Stadtumbauprojekte	 und	 die	 damit	 verbundene	 Gentrifizierung	 der	 Großstädte	 neuen	
kapitalistischen	Ausbeutungs-	und	Unterdrückungsmechanismen	den	Weg	geöffnet.	Diese	
Projekte	 haben	 demnach	 zu	 einer	 Transformation	 der	 Städte	 mit	 Fokus	 auf	 die	
ausgeweitete	staatliche	Kontrolle	und	die	Maximierung	privaten	Profits	geführt	(Deutsche	
1998:	 2).	 Wie	 weiter	 oben	 am	 Beispiel	 Bogotás	 beschrieben,	 werden	 urbane	 Räume	
zunehmend	privatisiert,	wodurch	die	Stadt	selbst	zu	einem	Produkt	kapitalistischer	sozialer	
Praxis	wird	(Deutsche	1996:	26f).		
Aus	dem	öffentlichen	Raum,	der	als	offen	 für	 alle	 verstanden	wird,	wird	also	ein	Raum	


























gemeint	 sind	 Politiker*innen	 und	 Beamt*innen	 –	 zumeist	 diesen	 vor	 unerwünschten	
Nutzer*innen	 schützen	 wollen:	 Dazu	 zählt	 sie	 insbesondere	 Obdachlose	 und	
Straßenverkäufer*innen.	Demnach	existiert	eine	Art	erwünschte,	adäquate	Nutzung	des	
urbanen	Raumes.	Wenn	der	urbane	Raum	in	der	Idealvorstellung	jedoch	allen	gehört,	wie	
können	 dann	 Bevölkerungsteile	 von	 der	 Nutzung	 desselben	 ausgeschlossen	 werden?	
Zumal,	 wie	 Deutsche	 (1998:	 2)	 am	 Beispiel	 der	 Obdachlosen	 ausführt,	 diese	




Während	 Werbung	 in	 der	 visuellen	 Konstruktion	 der	 Städte	 eine	 enorme	 Rolle	 spielt,	
werden	 andere	 künstlerische	 Nutzungsformen	 wie	 Graffiti	 zumeist	 als	 visuelle	
Verschmutzung	gedeutet.	So	 lassen	sich	auch	am	Beispiel	Bogotás	–	 insbesondere	nach	
dem	Regierungswechsel	 im	Januar	2016	–	Diskurse	beobachten,	wonach	der	öffentliche	
Raum	 „sauber“	 sein	 soll	 -	 also	 frei	 von	 ambulanten	Verkäufer*innen,	Obdachlosen	und	
Graffiti:			















visual“	 oder	 „una	 ciudad	 más	 limpia,	 [...]	 más	 ‚saludable’“,	 die	 meine	 Argumentation	





Dementsprechend	 gibt	 es	 einen	 bestimmten	Anteil	 der	 Bevölkerung,	 dem	 ein	 größerer	
Anspruch	 auf	 die	 visuelle	 Konstruktion	 der	 Stadt	 zugesprochen	 wird.	 Wer	 über	
ökonomisches	 Kapital	 verfügt,	 erhält	 laut	 Pierre	 Bourdieu	 (1992)	 auch	 soziales	 und	



















27Als	 Imaginarios	 verstehe	 ich	 nach	 Edgar	 Morin	 die	 Gesamtheit	 von	 Mythen	 und	 Symbolen	 einer	
Gesellschaft,	 die	 gemeinsam	die	 soziokulturelle	 Identität	 der	 Einzelnen	 sowie	 den	 kulturellen	 Code	 einer	







und	 symbolischen	 Deutung,	 im	 Unterschied	 zu	 der	 empirisch	 beobachtbaren	 Stadt	
(ebenda:	90).	Aber:	„El	imaginario	no	sólo	es	representación	simbólica	de	lo	que	ocurre,	








Ungleichzeitigen’	 (García	 Canclini)	 ermöglichen,	 die	 sich	 nicht	 nur	 in	 den	 materiellen	
Zeugnissen	 einer	 Gesellschaft	 ausdrücke,	 sondern	 auch	 in	 der	 flüchtigen	 Realität	 der	
sozialen	Beziehungen	und	der	alltäglichen	Praxis.		
Man	 kann	 die	 Imaginarios	 Urbanos	 also	 als	 die	 symbolische	 Deutung	 des	 öffentlichen	
Raumes	betrachten.	Meiner	bisherigen	Argumentation	folgend	beruht	die	Konstruktion	der	











Man	 kann	 den	 Entstehungsprozess	 von	 Imaginarios	 Urbanos	 also	 als	 eine	 Art	
Kommunikation	des	Individuums	mit	dem	ihn*sie	umgebenden	urbanen	Raum	deuten.	Die	
Imaginarios	Urbanos	wiederrum	bilden	die	Grundlage	der	 Imaginarios	Colectivos	 (Morin	
1974:	 198f),	 die	 erst	 zu	 dem	 Entstehen	 einer	 gefühlten	 Gemeinschaft,	 einer	 imagined	
community	 (Anderson	1991)	führen.	Jene	gefühlte	Gemeinschaft	 ist	schließlich	die	Basis	
einer	 demokratischen	 Gesellschaft:	 Denn	 „regardless	 of	 the	 actual	 inequality	 and	
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exploitation	that	may	prevail	 in	each,	 the	 [community]28	 is	always	conceived	as	a	deep,	
horizontal	comradeship“	(ebenda:	7).		
Dieser	Dialog	zwischen	der	Stadt	und	ihren	Bewohner*innen	kann	sich	in	verschiedenen	
Prozesse	 äußern:	 in	 der	 Entstehung	 von	 Nachbarschaftsgruppen	 ebenso	 wie	 im	
Lokalpatriotismus	von	Fußballfans.	 In	dieser	Arbeit	 soll	es	nunmehr	um	eine	besondere	
Form	 dieses	 Dialogs	 gehen,	 der	 im	 Folgenden	 auch	 als	 Basis	 weiterer	 sozialer	 Dialoge	
dienen	 kann:	 dem	 Kontakt	 zwischen	 Graffiterxs	 und	 Wand,	 also	 urbanem	 Raum.	 Wie	
Camilo	 López	 betont,	 ist	 auch	 Graffiti	 nicht	 (nur)	 an	 den	materiellen	 Raum	 gebunden:	
„Digamos	que	es	una	reflexión	no	del	espacio	físico.	Es	una	reflexión	más	de	fondo	de	cómo	
me	 conecto	 y	 cómo	 me	 converso	 con	 mi	 ciudad”.	 Auch	 Armando	 Silva	 (2013b:	 113)	
betrachtet	öffentliche	Kunst,	und	damit	auch	Graffiti,	weniger	als	Kunst	 im	öffentlichen	
Raum,	 sondern	 vielmehr	 als	 eine	 Art	 Vermittler	 zwischen	 der	 Stadt	 und	 ihren	
Bewohner*innen:	„…la	mediación	convierte	el	espacio	en	algo	sociable,	dándole	forma	y	
atrayendo	 la	atención	de	 los	ciudadanos	hacia	el	 contexto	más	amplio	de	 la	vida,	de	 la	
gente,	de	 la	 calle	 y	de	 la	 ciudad”.	 So	wie	auch	der	öffentliche	Raum	selbst	 ständig	neu	
produziert,	neu	ausgehandelt	wird,	befindet	sich	auch	Graffiti	im	ständigen	Wandel.	Und	
so	wie	auch	der	öffentliche	Raum	stets	politisch	ist,	ist	auch	Graffiti	stets	ein	politischer	Akt	
(ebenda:	 113f).	 Gleichzeitig	 bilden	 Graffitis,	 allein	 schon	 durch	 ihre	 schiere	 Anzahl	
insbesondere	 im	 Falle	 Bogotás,	 einen	 elementaren	 Teil	 der	 visuellen	 Konstruktion	 der	
























mit	 einer	 spezifischen	Motivation,	 die	 sowohl	 ästhetisch	 als	 auch	 gesellschaftlich	 oder	





regulación,	 otras	 como	 el	 graffiti	 o	 el	 esténcil	 son	marginales	 por	 naturaleza,	 y	 aunque	 puedan	










Szene	bereits	einige	 Jahre	später	 solche	Ausmaße	an,	dass	die	Writers	 zu	 immer	neuen	
Darstellungsformen	 greifen	 mussten,	 um	 aufzufallen.	 So	 waren	 auch	 bald	 die	 ersten	
Pieces32	 auf	 den	 Außenseiten	 der	 Waggons	 zu	 sehen,	 die	 von	 Mal	 zu	 Mal	 gewagter,	
aufwendiger	und	größer	wurden.	Mitte	der	1970-iger	Jahre	fuhren	auch	Whole	Trains,	von	
																																																						
29	 Für	 einen	 ausführlicheren	 Überblick	 über	 die	 Entstehung	 der	 Graffiti-Szene	 in	 New	 York	 vergleiche	
Castleman	(1982),	Waclawek	(2008:	2ff;	72ff).	
30	Zur	Charakteristik	von	Tags	vergleiche	Fußnote	6.	
31	 Writers	 ist	 die	 Eigenbezeichnung	 der	 Graffiterxs	 in	 New	 York	 und	 leitet	 sich	 von	 dem	 ab,	 was	 sie	
hauptsächlic	tun:	Sie	schreiben	(„write“)	ihren	Namen	an	Züge	oder	die	Wände	der	Stadt	(Castleman	1982:	




















Diese	 neue	 Bewegung	 entwickelte	 von	 Beginn	 an	 eine	 ganze	 Reihe	 von	 Regeln	 und	






mehr	 oder	weniger	 ausgeschmückte	 bzw.	 abgekürzte	Widergabe	 des	 eigenen	 oder	 des	
Straßennamens	(„street-name“,	Castleman	1982:	71)	darstellen,	sind	Murals	zumeist	eine	
grafische	Darstellung,	die	mit	dem	Namen	verbunden	oder	zumindest	signiert	wird.	Daher	

















Ab	den	1980-iger	 Jahren	verbreitet	 sich	die	Graffiti-Bewegung	von	New	York	aus	 in	der	
ganzen	 Welt:	 Einerseits	 produzieren	 Writers	 Graffiti	 auf	 internationalen	 Reisen,	
andererseits	 werden	 ab	 diesem	 Zeitpunkt	 Graffiti-Filme,	 Underground-Magazine	






vermischte	 sich	 gleichzeitig	mit	weiteren	Kunstformen,	wie	 ich	 am	Beispiel	 der	Graffiti-
Szene	Bogotás	aufzeigen	werde.	Eine	Reihe	von	grundlegenden	Merkmalen	blieb	jedoch	
essentiell.	So	kann	die	Produktion	von	Graffiti	stets	als	Antwort	auf	eine	Vielzahl	sozialer	
Bedürfnisse,	 seien	 sie	 politischer,	 personaler	 oder	 religiöser	 Natur,	 betrachtet	 werden.	
Dadurch	 wird	 Graffiti	 zu	 einem	 kulturellen	 Ausdruck	 und	 Kommunikationsmittel,	 einer	
Reaktion	 auf	 Unterdrückung	 oder	 auch	 einer	 Form	 der	 Sichtbarmachung	 der	 eigenen	
Existenz	(Waclawek	2008:	72).	Wie	Cheché	beschreibt:	„...	el	grafiti	es	una	cuestión	que	no	
es	 lo	artístico.	El	grafiti	es	 la	expresión	de	 la	gente	en	 la	calle,	 respecto	a	 lo	que	quiere	




que	 lo	 haga,	 sienta	 y	 piensa	 y	 haga	 cosas	 diferentes.	 Entonces	 yo	 lo	 ato	 bastante,	 como	 que	 al	
universo	y	a	 la	diversidad	de	pensamiento	–	y	aquí	 somos	 todos	muy	diferentes.	Eso	va	creando	

























Graffiti	 so	 die	 Machtstrukturen	 des	 Kapitalismus,	 wonach	 wer	 politisches	 und	
ökonomisches	Kapital	(Bourdieu	1992)	besitzt,	den	öffentlichen	Raum	dominiert.	Denn	um	
ein	 Graffiti	 an	 prominenter	 Stelle	 zu	 platzieren,	 ist	 weder	 die	 Finanzierung	 von	
Designer*innen	noch	von	Werbeflächen	nötig.	Der	Materialgebrauch	 liegt	dabei	ebenso	
wie	 die	 Aussage	 alleinig	 im	 Ermessen	 der*des	 Graffiterxs.	 Hierbei	 offenbart	 sich	 die	





invita	 a	 conocer	 pensamiento	 ajeno.	 Invita	 a	 conocer	 pensamiento	 del	 otro,	 invita	 a	
concebir	las	ideas	del	otro,	invita	a	multiplicar	esa	comunicación”	(ebenda).		
Dementsprechend	 wird	 die	 Aneignung	 von	 Räumen	 nicht	 nur	 zu	 einer	 kulturellen	
Expression,	 sondern	 zu	 einem	 Kanal	 der	 Partizipation	 am	 öffentlichen	 Raum,	 der	
gleichzeitig	die	vorhandenen	Machtstrukturen	hinterfragt	und	bloßlegt.	Bill	Rolston	und	
Amaia	 Alvarez	 Berastegi	 (2016:	 34)	 beschreiben,	 dass	 Graffiti	 im	 Kontext	 sozialer	 und	
politischer	 Bewegungen	 verbale	 Argumente	 auf	 eine	 Weise	 konzeptualisieren,	
kondensieren	und	repräsentieren	können,	die	mit	einer	rein	verbalen	Beschreibung	nicht	
möglich	wäre.	 So	wird	 eine	 Art	 von	Widerstand	möglich,	 die	 die	 Vitalität	 und	 Existenz	
anderer,	oppositioneller	Meinungen	und	Gruppen	beweist	(ebenda:	35).	Entscheidend	ist	






















Geschehnisse	 reagieren	 kann.	 Dadurch	werden	 effektive	 Beziehungen	 sowohl	 zwischen	
dem	 Graffiti	 und	 seinen	 Betrachter*innen,	 als	 auch	 zwischen	 dem	 Graffiti	 und	 seinem	
Kontext	konstruiert:	„Street	art’s	raison	d’être	in	the	city	scape	is	in	many	ways	about	the	
fostering	of	a	 relationship	between	 the	artist,	 the	viewer,	and	 the	physical	and	cultural	
spaces	of	a	city“	(Waclawek	2008:	230).	Auf	diese	Weise	kann	Graffiti	unzensierte	Ideen	





dazu	 angeregt,	 an	 der	 Konstruktion	 der	 Bedeutung	 des	 Graffitis	 aktiv	 mit	 zu	 wirken	 –	
woraus	sich	eine	gewisse	partizipatorische	Autorenschaft	ableite.	Dieser	Effekt	wird	durch	
die	Tatsache,	dass	Graffitis	durch	ihre	zumeist	nicht	eindeutige	Form	und	Ästhetik	keine	
exakte	 Interpretation	 implizieren,	 noch	 verstärkt.	 So	 entspreche	 Graffiti	 nicht	 den	
Erwartungen	 des	 Publikums	 (in	 inhaltlicher	 und/oder	 ästhetischer	 Hinsicht)	 und	würde	
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In	 diesem	 Ausschnitt	 deutet	 sich	 auch	 das	 wohl	 bedeutsamste	 Merkmal	 der	 Graffiti-











Unabhängig	 von	 der	 zu	 vermittelnden	 Nachricht	 untergräbt	 Graffiti	 demnach	 das	
































es	 afirmarse	en	 la	 calle,	 comunicar,	 comunicar	 cosas,	 interactuar	 con	el	 público,	 sorprender	 a	 la	
gente	 […].	 Pero	 yo	 creo	que	 sí,	 eso	 es	 el	 transformar	 los	 espacios.	Quizás	 en	principio	 es	 como	
transgredir	esa	manera	en	que	se	ve	la	división	entre	lo	público	y	lo	privado,	como	resultado	de	ese	
sistema	económico	en	él	que	vivimos,	donde	todo	está	invadido	por	propiedad	privada.	Todos	son	







Dieses	 Zitat	 offenbart	 zugleich	 den	 Anspruch	 der	 Graffiti-Bewegung,	 die	 visuelle	










Dieser	Argumentation	 folgend	verstehe	 ich	Graffiti	 also	als	einen	politischen	Akt,	deren	
essentielle	Komponente	die	Aneignung	des	urbanen	Raumes	darstellt	und	welcher	auf	die	
(soziale	und	politische)	 Transformation	desselben	abzielt.	 Bei	meiner	Betrachtung	 steht	
dabei	 weniger	 die	 ästhetische	 Qualität	 des	 Endproduktes	 im	 Vordergrund,	 sondern	







den	 sieben	 Valenzen37,	 die	 Armando	 Silva	 (2013b:	 29f)	 als	 charakteristisch	 für	 Graffiti	
definiert:	Marginalität,	Anonymität	 (auch	 im	Sinne	der	Verwendung	von	Pseudonymen),	










vielmehr	 die	 Tatsache,	 ob	 Graffiti	 aus	 dem	 eigenen,	 individuellen	 Antrieb	 der*des	
Graffiterx	heraus	entsteht	oder	nicht.	Andere	Autoren	 legen	 ihrer	Untersuchung	andere	
Charakteristika	 zu	 Grunde:	 Anna	 Waclawek	 (2008:	 3/17)	 unterscheidet	 beispielsweise	
zwischen	der	 „ursprünglichen“	Writing-Graffiti-Bewegung	der	 1970-1980-iger	 Jahre	 und	
der	 Tendenz,	 die	 sie	 als	 „post-graffiti“	 oder	 „street	 art	 movement“	 benennt.	 Der	
wesentliche	Unterschied	aus	ihrer	Sicht	besteht	darin,	dass	sich	das	Graffiti-Writing	nur	an	
einen	kleinen	Kreis	Eingeweihter	(„incestuous	audience“)	und	nicht	an	das	breite	Publikum	
der	 Stadt	 richte.	 Im	 Gegensatz	 dazu	 sei	 das	 Post-Graffiti-Movement	 eine	 aus	 dieser	
ursprünglichen	 Bewegung	 heraus	 entwickelte	 Kunstform,	 die	 weniger	 auf	 eine	
Anerkennung	 durch	 massive	 Produktion,	 sondern	 mehr	 auf	 eine	 ausgefeilte	 Ästhetik	
fokussiert	 sei.	 Daher	 richte	 sich	 diese	 Bewegung	 an	 ein	 deutlich	 breiteres	 Publikum.	
Elementar	 für	 die	 Betrachtung	 Waclaweks	 ist	 ihre	 Konzeptualisierung	 von	 Graffiti	 als	
																																																						
37	Silva	(2013b:	29)	definiert	„valencias“	als	„carga	y	disposición	semántica	del	mensaje“.		










entstehen	 würden	 und	 von	 ökonomischen	 oder	 politischen	 Interessen	 geleitet	 seien	
(ebenda:	120).		
Diese	Deutung	Waclaweks	des	Begriffs	Murals	basiert	auf	der	Tradition	des	Muralismo41	in	
Mexiko	 und	 fokussiert	 sich	 auf	 inhaltliche	 und	 ideologische	 Kriterien	 sowie	 die	
Bedingungen	des	Entstehens	(in	diesem	Fall,	im	Rahmen	eines	institutionellen	Kontexts).	
Auch	in	Bogotá	wird	der	Begriff	des	Murals	teilweise	analog	zur	mexikanischen	Tradition	








Stelle	 erläutern.	 Entscheidend	 ist	 zunächst,	 dass	 die	 kolumbianische	 Graffiti-Bewegung	
essentiell	 von	 der	 US-amerikanischen	 Trainwriting-Tradition	 inspiriert	 wurde.	 Daher	
verzichte	 ich	 an	 dieser	 Stelle	 auch	 auf	 eine	 größere	 Auseinandersetzung	 mit	 anderen	
Entwicklungen	 der	 internationalen	 Graffiti-Szene.	 Der	 Einfluss	 der	 US-amerikanischen	
Graffiti-Bewegung	 zeigt	 sich	einerseits	 in	der	Übernahme	der	englischen	Begriffe	 (Tags,	
Pieces,	Throw-ups,	etc.),	andererseits	an	der	Orientierung	an	US-amerikanischen	Blogs	und	
Veröffentlichungen.	Stilistisch	vermischten	sich	zwar	verschiedene	internationale	Einflüsse	
im	 kolumbianischen	 Graffiti	 –	 die	 Bedingungen	 der	 Produktion	 haben	 jedoch	 nicht	
unbedingt	einen	Einfluss	auf	die	Ästhetik	des	Endproduktes.	So	gibt	es	eben	sowohl	illegal	
entstehende,	 großflächige	Murals	 als	 auch	 legale	 Pieces	 oder	 Throwups.	 Ein	 weiterer	
																																																						
41	Wie	Mandel	(2007:	38ff)	beschreibt,	entstand	der	mexikanische	Muralismo	–	ausgehend	von	den	Theorien	
der	 Volksbildung	 („educación	 popular“)	 und	 der	 Vorstellung,	 das	 Land	 durch	 Kunst	 und	 Kultur	 zu	
modernisieren	–	direkt	nach	der	mexikanischen	Revolution.	So	war	die	Tradition	des	muralismo	von	Anfang	
an	Teil	einer	Bildungsstrategie	der	Regierung.	Ziel	waren	die	nationale	Einheit	basierend	auf	dem	Konzept	der	
„raza	cósmica“	 	 sowie	die	Verbreitung	der	 Ideale	der	Revolution	 (ebenda).	Auch	Bill	Rolston	 (2011:	114f)	
beschreibt	 Murals	 als	 essentielles	 Element	 der	 Mobilisierung	 und	 Politisierung	 einer	 Gemeinschaft.	 Am	
Beispiel	 der	 Murals	 sozialer	 Bewegungen	 in	 Chile	 belegt	 er,	 wie	 diese	 gleichzeitig	 zu	 Ausdrücken	 und	
Urhebern	von	Solidarität	werden.	Rolston	(2003:	3)	argumentiert,	dass	diese	Murals	nicht	nur	die	Produkte	
artistischer	und	politischer	Aktivität	seien,	sondern	essentiell	mit	dieser	verbunden:	„Murals	are,	in	short	not	
merely	 inanimate	objects	 in	 space,	but	 a	dynamic	element	 in	 the	political	 process“	 (ebenda).	Wie	 ich	 im	




Bogotá	 keine	 strikte	 Trennung	 der	 verschiedenen	 Stilrichtungen	 feststellen	 lässt42.	














que	 no	 hacen	 publicidad	 y	mantienen	 realmente	 sus	 perfiles	 pues	 bajos;	 y	 lo	 mismo	 con	 otros	









muchos	 como	nosotros	ha	 sido	hacer	de	 todo,	no.	Como,	 tener	esa	 frontera	entre	 streetart	 con	
proyectos	como	el	“Beso44”	y	seguir	haciendo	nuestras	letras	y	lo	que	nos	gusta,	por	simple	diversión.	
	
Diese	 Aussagen	 unterstreichen	meinen	 Ansatz,	 Graffiti	 nicht	 entsprechend	 ästhetischer	






welche	 jeweils	 einem	bestimmten	 Stilmittel	 treu	 bleiben	 und	 die	 anderen	 zumeist	 ablehnen.	Macdonald	
(2001:	 63ff)	 hingegen	beschreibt	 insbesondere	 am	Beispiel	 Londons	eine	Art	Graffiti-Karriere:	 So	würden	
Neulinge	zunächst	 taggen,	um	mit	der	größtmöglichen	Anzahl	Tags	 „Fame“	zu	erreichen.	Bereits	bekannt	




44	Gemeint	 ist	das	Graffitiprojekt	„El	Beso	de	 los	 Invisibles“,	dass	 lange	Zeit	das	größte	Wandbild	Bogotás	
















zwischen	 Muralismo/Streetart45	 und	 Graffiti	 unterscheidet.	 Daher	 ist	 entscheidend	












andere	 die	 Grenzen	 zwischen	 Stilen	 oder	 Kontexten.	 Aus	 Platzgründen	 kann	 ich	 diese	
durchaus	 interessante	Diskussion	nicht	eingehender	betrachten.	Es	 ist	 jedoch	wichtig	zu	
verstehen,	dass	die	Vorstellung	davon,	was	Graffiti	eigentlich	ist,	ebenso	subjektiv	ist	wie	
das	entstehende	Endprodukt.	Die	von	mir	vorgeschlagene	Definition	dient	daher	in	erster	






























die	 dünne	 Quellenlage	 eine	 exakte	 Widergabe	 der	 Graffiti-Evolution	 in	 Bogotá.	 Daher	
stützen	sich	meine	Betrachtungen	zu	einem	Großteil	auf	meine	eigenen	Daten	sowie	die	
Interviews,	die	im	Rahmen	des	Diagnóstico	Graffiti	Bogotá	2012	(Castro	et	al.	2012)	geführt	







spätestens	 mit	 Beginn	 der	 1970-iger	 Jahre	 zahlreiche	 Graffiti	 im	 urbanen	 Raum46.	 Im	
Gegensatz	zur	eher	am	eigenen	Status	orientierten	Bewegung	in	New	York	diente	Graffiti	





































und	 humoristischer	 Nachrichten.	 Auch	 die	 Tatsache,	 dass	 von	 Anfang	 an	 vor	 allem	
unbequeme	Nachrichten	sowie	die	Perspektiven	ausgegrenzter	Bevölkerungsteile	(seien	es	
linke	 Studierendenorganisationen,	 Guerrilla-Gruppierungen	 oder	 marginalisierte	

















mehr	 so	 einfach	 zu	 deuten	 waren	 wie	 die	 politischen	 oder	 humoristischen	 Parolen,	






































tagsüber	 zu	 produzieren	 –	 denn	 einerseits	 wurde	 die	 Praxis	 großflächig	 ignoriert,	
andererseits	 vermieden	 die	 Graffiterxs	 so	 die	 unsichereren	 Nachtstunden.	





49Ciudad	 Bolívar	 und	 Rafael	 Uribe	 Uribe	 sind	 Stadtteile	 im	 Süden	 Bogotás,	 deren	 Geschichte	 seit	 der	
Eingliederung	in	den	Distrikt	Bogotá	1991	durch	eine	unkontrollierte	Urbanisierung,	extralegale	Aktivitäten	





Außerdem	 regte	 die	 allseits	 präsente	 Gewalt	 -	 sowohl	 von	 Seiten	 extralegaler	
Gruppierungen	als	auch	beispielsweise	der	Polizei	(die,	wie	Cazdos	erwähnt,	die	gesetzliche	
Grauzone,	 in	 der	 sich	 das	 Graffiti	 befand,	 je	 nach	 eigenem	 Ermessen	 und	 Gutdünken	
auslegten)	verschiedene	Teile	der	Bevölkerung	dazu	an,	Graffiti	mit	sozialen	Projekten	zu	
kombinieren.	 Auf	 diese	 Art	 konnten	 sie	 in	 einem	 eher	 legalen,	 geschützten	 Rahmen	
arbeiten	und	ihre	Graffiti-Produktion	gewissermaßen	rechtfertigen.	Zudem	erkannten	sie	
das	identitätsstiftende	Potential	des	Graffitis	und	versuchten	dieses,	für	ihre	Ideale	einer	








amigos	hicimos	unas...	 hicimos	una	escuela.	 Entonces	empezábamos	a	dar	 clases	de	grafiti.	 Iban	
chicos	 de	 todo	 Soacha,	 aprendían,	 no	 sé	 qué.	 Bueno,	 también	 trabajé	 proyectos	 con	 Naciones	
Unidas,	con	la	embajada...	Y	pues,	ahí	ya	como	que	las	cosas	se	fueron	dando	de	otra	forma.	Pero	
tenía	una	 función	social	 y	era	que	ellos	nos	daban	a	nosotros	cierto	presupuesto	y	nosotros	nos	
poseíamos	 a	 lugares	 donde	 había	 chicos	 de	 alto	 riesgo	 de	 vulnerabilidad,	 y	 los	 enseñábamos	 la	










































35).	 Aus	 dieser	 Praktik	 heraus	 entstanden	 in	 den	 kommenden	 Jahren	 zahlreiche	
Zusammenarbeiten	 zwischen	 Graffiterxs	 und	 verschiedenen	 Vertreter*innen	 politischer	
und	ökonomischer	 Institutionen.	 Castro	 et	 al.	 (ebenda:	 36)	 betonen,	 dass	 demnach	die	





irgendeine	 Form	 von	 Gewalt	 oder	 Amtsmissbrauch	 von	 Seiten	 der	 Polizei,	 von	
Sicherheitskräften	 oder	 extralegalen	 Gruppen	 erfahren	 zu	 haben.	 Dazu	 zählen	 unter	
anderem	 physische	 Gewalt,	 Einforderung	 von	 Bestechung	 und	 Verhaftung	 (ebenda).	
Besonders	augenscheinlich	wurde	die	Polizeiwillkür	am	Falle	des	Graffiteros	Diego	Felipe	
Becerra,	alias	Trípido.	Der	16jährige	Schüler	wurde	am	19.	August	2011	im	Nordwesten	der	
Stadt	 erschossen,	 nachdem	 er	 mit	 Freunden	 Graffiti	 gesprayt	 hatte51.	 Wie	 spätere	
Ermittlungen	 ergaben,	 versuchte	 die	 Polizei	 zunächst,	 Becerra	 als	 Beteiligten	 an	 einem	
Busüberfall	 darzustellen,	 um	 so	 seine	 Tötung	 zu	 rechtfertigen.	 Insbesondere	 diese	





Bereits	 nach	 dem	 Festival	 „Muros	 Libres“,	 das	 einen	 erneuten	 Graffiti-Boom	 in	 Bogotá	







Monaten	 formieren	 sich	 runde	 Tische,	 an	 denen	 insbesondere	 Vertreter*innen	 des	





Graffiti	 als	 illegal	 betrachtet	 wird	 und	 die	 Praxis	 entsprechend	 (vorwiegend	 mit	 der	
Ableistung	von	Sozialstunden)	sanktioniert	wird.	Dabei	wird	Graffiti	definiert	als:	
Toda	 forma	 de	 expresión	 artística	 y	 cultural	 temporal	 urbana,	 entre	 las	 que	 se	 encuentran	 las	




Entscheidend	 bei	 dieser	 Definition	 ist,	 dass	 das	 Dekret	 keine	 ästhetische	 Wertung	
vornimmt	 und	 auch	 nicht	 zwischen	 verschiedenen	 Stilmitteln	 unterscheidet.	 So	 betrifft	
auch	das	Verbot	nicht	etwa	einen	bestimmten	Graffitistil:	Essentiell	ist	vielmehr	der	Ort	des	
Entstehens	sowie	die	Tatsache,	ob	das	Graffiti	mit	oder	ohne	Erlaubnis	produziert	wurde.	



























ihren	 „Wurzeln“	 zurückkehren.	 Dennoch	 sehen	 die	 meisten	 die	 Notwendigkeit	 dieser	
Reglementierung,	um	Fälle	wie	die	Ermordung	Trípidos	in	Zukunft	zu	vermeiden.	Parásito	
etwa	 kritisiert	 die	 Entfernung	 von	der	 Essenz	 („la	 esencia	del	 grafiti“),	 schätzt	 aber	das	
Mehr	an	Sicherheit:		
Pero	yo	creo	que,	siendo	un	poco	más	pragmáticos	y	pragmáticas,	en	una	sociedad	donde	los	niveles	de	







gemischten	 Gefühlen.	 Einige	 befürchten	 den	 Untergang	 der	 Graffiti-Szene,	 während	
andere	 sich	 eine	 Besinnung	 auf	 die	 Ursprünge	 erhoffen.	 So	 beginnt	 Peñalosa	 gleich	 zu	
Beginn	seiner	Amtszeit	mit	Säuberungsaktionen	gegenüber	 legalen	und	 illegalen	Graffiti	
und	beruft	sich	dabei	auf	Theorien	wie	jene	der	„Broken	Windows“	des	ehemaligen	New	



























Graffiti-Szene	 in	 Bogotá	 erlebt	 hat.	 Trotz	 der	 essentiellen	 illegalen,	 antisystemischen	
Komponente	 des	 Graffitis	 –	 an	 der	 die	meisten	Graffiterxs	 auch	weiterhin	 festhalten	 –	
entstand	 eine	 wohl	 weltweit	 einmalige	 Zusammenarbeit	 zwischen	 der	 Szene	 und	 der	
lokalen	Regierung.	Diese	wurde	einerseits	durch	die	Notwendigkeit	der	Reaktion	auf	eine	
bereits	 boomende	 Bewegung	 motiviert,	 andererseits	 jedoch	 auch	 durch	 die	 enormen	
Sicherheitsbedenken	 innerhalb	 der	 Szene.	 Im	 Vergleich	 zu	 anderen	 Ländern	wurde	 die	
Gefahr,	 von	 der	 Polizei	 bzw.	 extralegalen	 Gruppen	 verhaftet	 oder	 sogar	 erschossen	 zu	
werden,	 innerhalb	 der	 Bewegung	 als	 deutlich	 bedrohlicher	 eingeschätzt	 –	 was	mit	 der	
kolumbianischen	 Geschichte	 und	 insbesondere	 auch	 mit	 dem	 internen	 bewaffneten	
Konflikt	 zusammenhängt,	 auf	 die	 ich	 in	 dieser	 Studie	 aus	 Platzgründen	 nur	 in	
eingeschränktem	Rahmen	eingehen	kann.	Aus	diesem	Kontext	heraus	ergibt	sich	auch,	dass	











Da	 ich	 meine	 Feldforschung	 zwischen	 Dezember	 und	 April	 2015/16,	 also	 genau	 zum	
Übergang	zwischen	den	beiden	Stadtregierungen	Bogotás,	durchführte,	waren	zu	jenem	
Zeitpunkt	noch	keine	Prognosen	über	die	reale	weitere	Entwicklung	der	Szene	unter	der	













Während	 meiner	 Feldforschung	 habe	 ich	 die	 Graffiti-Szene	 als	 äußerst	 präsent	 und	
vielfältig	erlebt.	Wie	auch	Castro	et	al.	(2012:	116)	beschreiben,	besteht	die	Bewegung	aus	
Vertreter*innen	 aller	 Stadtteile	 und	 sozialen	 Schichten53	 –	 auch	 wenn	 der	 Anteil	
jugendlicher	Graffiterxs	proportional	 größer	 ist54.	 Ebenso	vielfältig	wie	die	Szene	 selbst,	
sind	 auch	 die	 Meinungen	 über	 Graffiti	 innerhalb	 der	 Stadt.	 Essentiell	 ist	 jedoch	 die	
Tatsache,	 dass	 die	 Graffiti-Produktion	 stets	 eng	 mit	 der	 (individuellen	 und	 kollektiven)	
Identität	der*des	Graffiterxs	 verwoben	 ist.	Diese	 konstruierte	 Identität	 ist	 die	Basis	der	
individuellen	 Perspektive,	 die	 sodann	 den	 sozialen	 Dialog	 ausmacht	 und	 damit	 die	
Öffentlichkeit	 als	 solche	 sowie	 die	 Redemokratisierung	 der	 Stadt	 erst	 ermöglicht.	
Demokratie	verstehe	ich	dabei	–	analog	zu	Izarábal	(2008:	21)	–	als	ein	politisches	System,	
dass	 der	 Herrschaft	 einer	 Mehrheit	 unterliegt	 und	 sich	 durch	 die	 Gewaltenteilung	 in	
Exekutive,	 Judikative	und	 Legislative	auszeichnet.	 Zentral	 ist	dabei	 aus	meiner	 Sicht	 vor	

















mit	 einem	geringeren	 Strafmaß	 für	Minderjährige.	 Andererseits	würde	 sich	 der	 Fokus	 der	Menschen	mit	
zunehmendem	Alter	eher	hin	zu	produktiver,	bezahlter	Arbeit	wandeln.	So	hätten	die	Graffiterxs	neben	der	
Lohnarbeit	sowohl	keine	Zeit,	als	auch	keine	Energie	mehr,	die	aufwendige	Graffiti-Produktion	im	gleichen	














Konsequenz	 aus	 der	 konstruierten	 Identität.	 Analog	 zu	 Frey	 und	 Haußer	 (1987:	 21f)	
verstehe	 ich	 Identität	 als	 selbstreflexiven	 Prozess,	 in	 dessen	 Mittelpunkt	 die	
Generalisierung	von	Erfahrung	 steht.	Das	Ergebnis	dieses	Prozesses	 sind	wiederrum	die	
Imaginarios	Colectivos	(García	Canclini	1997),	die	das	Denken	und	Handeln	der	Menschen	
bestimmen.	 Zur	 Konstruktion	der	 eigenen	 –	 sowohl	 individuellen	 als	 auch	 kollektiven	 –	
Identität	ist	zudem	stets	die	Abgrenzung	zu	einem	„Anderen“	(„other“)	nötig.	Auch	Stuart	




dieser	 Argumentation	 ergibt	 sich,	 dass	 die	 eigene	 Identität	 nur	 durch	 die	
Fremdzuschreibung	 eines	Anderen	 erkannt	werden	 kann:	 „Identität	 als	 Prozeß	 [sic],	 als	
Erzählung,	als	Diskurs	wird	immer	von	der	Position	des	Anderen	aus	erzählt“	(ebenda:	74).		







In	 jeder	 Graffiti-Produktion	 ist	 die	 Identität	 der*des	 Graffiterxs	 also	 von	 essentieller	
Bedeutung	 –	 einerseits	 aus	 seiner*ihrer	 individuellen	 und	 kollektiven	 Perspektive;	
andererseits	 wird	 der*dem	 Graffiterx	 jedoch	 auch	 immer	 eine	 bestimmte	 Identität	
innerhalb	der	Gesellschaft	zugeschrieben,	wie	Gómez	Abarca	in	obigem	Zitat	andeutet.	Der	
(Straßen)Name	 (in	 Bogotá:	 „la	 chapa“)	 steht	 stets	 im	 Zentrum	dieser	 Aushandlung	 von	
		 51	
Identität.	Norman	Mailer	(1974:	8)	beschreibt	den	Namen	daher	als	„the	faith	of	graffiti“	













habe,	 ist	 der	 „street	 name“	 (Castleman	 1982:	 	 71)	 zumeist	 eine	 Variation	 des	 eigenen	
Namens	oder	Spitznamens,	die	die	Persönlichkeit	der*des	Graffiterxs	unterstreichen	soll	
(ebenda:	 71ff).	 Craig	 Castleman	 (1982:	 74)	 betont,	 dass	 viele	Graffiterxs	 auch	 zwischen	
verschiedenen	 Namen	 variieren	 –	 etwa	 einer	 Version	 für	 Pieces	 und	 einer	 kürzeren	











Bei	 dieser	 Suche	 nach	 dem	 „richtigen“	Namen	 spielt,	wie	Nancy	Macdonald	 (2001:	 70)	



















also	 eine	 längere	 Vorbereitungszeit	 in	 Kauf.	 Wie	 ich	 während	 der	 teilnehmenden	
Beobachtung	feststellte,	arbeiten	(fast)	alle	Graffiterxs	das	Design	ihrer	Pieces	und	Murals	
im	Vorfeld	aus	und	bringen	die	Arbeiten	dann	entsprechend	dieser	Vorlage	an	die	Wand.	
Dieser	 Vorgang	 wird	 bei	 Stencils55	 noch	 vereinfacht,	 da	 diese	 gänzlich	 im	 Voraus	 als	






Anzahl	 der	 Graffitis	 sowie	 die	 ästhetische	 Gestaltung	 sagen	 demnach	 viel	 über	 die	
individuelle	und	kollektive	Identität	der*des	Graffiterx	aus.	Ein	weiterer	wichtiger	Aspekt	
ist	die	Tatsache,	dass	das	wiederholte	Schreiben	des	eigenen	 (Straßen)Namens	die*den	
Graffiterx	 unweigerlich	 dazu	 zwingt,	 sich	 mit	 ihrer*seiner	 eigenen	 Person	









55	 Als	 Stencil	 oder	 auch	 Pochoir	 bezeichnet	 man	 eine	 Graffitiform,	 bei	 der	 Sprüche	 und	 Bilder	 mit	 Hilfe	
ausgeschnittener	Schablonen	an	die	Wand	gebracht	werden.	Eine	ausführliche	Betrachtung	findet	sich	bei	
van	Treeck/	Metze-Prou	(2000).	



































Identität	 zu	 reflektieren.	 Waclawek	 (2001:	 63)	 betont,	 dass	 durch	 diese	 konstante	
Auseinandersetzung	eine	Art	 zweites,	 subkulturelles	 Ich	 im	Vergleich	 zu	dem	realen	 Ich	














































Gründen	 zu	 Gruppen	 zusammen.	 Wie	 Ángela	 Lopera	 und	 Patricia	 Coba	 (2016:	 66)	





Dem*der	 Einzelnen	 wird	 dadurch	 das	 Gefühl	 gegeben,	 einzigartig	 und	 gleichzeitig	













Anhand	 dieses	 Zitates	 wird	 ersichtlich,	 wie	 Crews	 die	 Gruppenidentität	 manifestieren:	
Der*die	Graffiterx	 ist	dadurch	nicht	mehr	der	Einzelne,	sondern	Teil	einer	Gemeinschaft	
		 56	








2016:	 65).	 	 Entscheidend	 ist	 hierbei	 anzumerken,	 dass	 diese	 Kodexe	 zwischen	
verschiedenen	Crews	stark	variieren	können:	„Digamos	que	la	calle	es	como	las	personas,	
¿no?	Cada	quien	tiene	su	punto	de	vista	a	las	cosas.”	(Datura).		














Gruppe	und	wird	damit	 zu	einem	Teil	 der	 Stadt.	 So	wird	der	Prozess	der	Aneignung	 zu	











































57	Der	Begriff	Gender	bezieht	 sich	auf	das	 soziale	–	 im	Unterschied	 zum	biologischen	–	Geschlecht.	Es	 ist	
jedoch	wichtig,	anzumerken,	dass	bei	allen	für	diese	Studie	interviewten	Graffiterxs	das	biologische	mit	dem	
sozialen	 Geschlecht	 übereinstimmt.	 Daher	 verwende	 ich	 beide	 Begriffe	 im	 Folgenden	 synonym.	 Auch	
Macdonald	(2001)	beschreibt	keine	Fälle,	in	denen	innerhalb	der	Szene	biologisches	und	soziales	Geschlecht	
differieren.	 Inwiefern	 andere,	 alternative	Genderidentitäten	 innerhalb	 der	 Szene	durch	die	 im	 Folgenden	
beschriebene	 Konstruktion	 von	 Maskulinität	 vielleicht	 auch	 unterdrückt	 werden,	 wäre	 sicherlich	 ein	
interessantes	Untersuchungsgebiet.	
58	Eine	Analyse	männlicher	Perspektiven	auf	dieses	Thema	muss	aus	Zeit-	und	Platzgründen	leider	ausbleiben.	
Zudem	 hat	 sich	 dieses	 Thema	 vielmehr	 aus	 den	 Interviews	 selbst	 heraus	 ergeben	 –	während	 keiner	 der	
Graffiteros	das	Thema	Gender	auch	nur	erwähnte,	legten	insbesondere	Cloé	und	Sabali	von	selbst	Wert	auf	
die	Darstellung	 ihrer	 Position	 als	 Frau	 innerhalb	 der	Graffiti-Szene.	 Die	 folgende	Darstellung	 bezieht	 sich	
		 58	









sei,	 um	 verschiedene	 Bedingungen	 der	 Graffiti-Produktion	 (unter	 anderem	 Verfolgung,	
Repression,	 Schmutz,	 etc.)	 ertragen	 zu	 können.	 Eine	 größere	 elterliche	 Kontrolle,	 die	




auf	 die	 eine	 oder	 andere	 Art,	Männlichkeit	 zelebrieren	würden.	 Ausgehend	 von	 dieser	
Theorie	 argumentiert	 Macdonald	 (2001:	 128),	 dass	 Mädchen/Frauen	 –	 entgegen	 der	
traditionellen	Theorien	von	Subkultur	–	ihr	soziales	Leben	schlichtweg	als	eine	Alternative	
zu	 dem	 „Mainstream“	 des	männlichen,	 subkulturellen	 Lebens	 organisieren	 würden:	 So	
seien	 die	 Risiken	 und	 Qualifikationen,	 die	 diese	 Subkulturen	 implizieren,	 eher	 für	 die	
Konstruktion	einer	männlichen	–	 im	Gegensatz	zu	einer	weiblichen	–	 Identität	geeignet:	
“Boys	may	therefore	get	something	out	of	graffiti	that	girls	do	not;	namely,	a	relevant	and	
meaningful	 identity.	 In	 which	 case,	 girls	 may	 be	 brave	 enough,	 but	 not	 sufficiently	
interested”	(ebenda:	100).		Diese	Identität	ist	vor	allem	mit	Fame	verbunden:	Insbesondere	
die	 Konfrontation	 mit	 gewissen	 Risiken	 und	 Ängsten,	 vor	 allem	 bei	 illegalen	 Graffiti-
Praktiken,	 verschafft	 den	 Graffiterxs	 symbolisches	 Kapitel	 bewiesener	 („proven“)	
Männlichkeit:	„Writers	do	not	earn	recognition	and	respect	for	any	old	endeavours,	but,	
																																																						
daher	 auf	 die	 Perspektiven	 dieser	 beiden	 Graffiteras,	 die	 Analyse	 Macdonals	 (2001)	 sowie	 teilweise	
Beobachtungen,	 die	 ich	 während	 der	 Feldforschung	 machte.	 Für	 eine	 zukünftige	 Arbeit	 wäre	 es	 jedoch	
sicherlich	lohnenswert,	dieses	Thema	aus	verschiedenen	Geschlechter-Perspektiven	heraus	deutlich	weiter	
auszubauen,	als	es	an	dieser	Stelle	geschehen	kann.		
59Obwohl	 ihre	 Daten	 einen	 signifikanten	 Unterschied	 in	 der	 Beteiligung	 von	 Frauen	 und	 Männern	 an	
verschiedenen	Graffiticrews,	 in	diesem	Fall	 in	 Ibagué	(Kolumbien),	aufzeigen,	vertiefen	die	Autorinnen	die	
Analyse	nicht	über	diese	Aussage	hinaus.	
		 59	
more	specifically,	 for	 their	 ‘masculine’	endeavours	–	 those	that	 incorporate	a	display	of	
daring	and	courage”	(ebenda:	104).	Demnach	würden	Writer	Respekt	und	Anerkennung	
für	 ihre	 „maskulinen“	 Performances	 erhalten,	 die	 dadurch	 ihren	 Status	 als	 Männer	
unterstreichen.		





He	 intentado	 salir	 a	pintar	por	muchos	 lados	–	es	difícil	 para	mí	por	 la	 condición	de	 salud,	pero	
también	 la	 movilidad	 que	 tenemos	 las	 artistas	 femeninas	 es	 un	 poco	 más	 compleja	 y	 más	





Sabali	 beschreibt	 die	 Graffiti-Szene	 als	 maskulin	 geprägt,	 oft	 „machistisch“	 –	 und	 ihr	
Versuch,	etwa	die	Beteiligung	von	Frauen	und	Mädchen	bei	Graffiti-Contests	und	ähnlichen	
Ausschreibungen	zu	erhöhen,	habe	ihr	daher	Probleme	verursacht.	Auffällig	ist,	dass	sich	
das	 demokratische	 und	 inkludierende	 Potential	 des	 Graffitis	 hierbei	 als	 –	 zumindest	
















Pero	 por	 otro	 lado	 también	 es	 hacerle	 entender	 no	 sólo	 a	 los	 otros	 artistas	 hombres,	 sino	 a	 las	
entidades,	al	público,	que	 también	es	una	estética	y	unas	 razones	de	pintar	diferentes.	Entonces	
hemos	intentado	como	que	en	los	festivales	siempre	haya	un	jurado	mujer,	ese	tipo	de	cosas.	Porque	
estéticamente	 también	 se	 juzga	 muy	 diferente:	 “Ay,	 pero	 es	 que	 eso…”	 Uno	 va	 a	 un	 festival	 y	
entonces	si	uno	va	de	chica,	rrrran,	le	botan	todo	rosadito.	Yo	no	pinto	con	rosado,	¡marica!	¡Yo	odio	
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ese	 color!	 Y	el	 90%	de	 las	 chicas	que	pintamos	odiamos	ese	 tipo	de	 cosas.	 Entonces	es	 también	

















Sabali	 hat	 weiter	 oben	 bereits	 beschrieben,	 wie	 ihr	 Einsatz	 für	 eine	 höhere	 weibliche	































pensarnos	 de	 qué,	 cómo	 íbamos	 a	 hacer,	 porque	 eso	 no	 podía	 seguir	 funcionando	 así,	 que	 las	




eine	männliche,	maskuline	 Identität	 gemeint.	 Frauen	werden,	wie	 ich	 versucht	 habe	 in	
diesem	Unterkapitel	 zu	zeigen,	sowohl	 innerhalb	der	Szene	als	auch	von	außerhalb	–	 in	
Bogotá	 beispielsweise	 von	 institutioneller	 Seite	 aus	 –	 innerhalb	 der	 Graffiti-Subkultur	
ausgegrenzt.	 Wie	 Macdonald	 (2001:	 127ff)	 feststellt,	 wird	 Graffiteras	 entweder	 eine	
männliche	Rolle	aufgezwängt	–	sie	werden	also	als	„one	of	the	boys“	wahrgenommen	und	
nicht	mehr	 als	 Frau	 –	 oder	 sie	werden	mit	 stereotypen	Vorstellungen	 von	Weiblichkeit	
konfrontiert.		
Dennoch	 zeigen	 die	 Beispiele	 von	 Cloé	 und	 Sabalí,	 dass	 Frauen	 innerhalb	 der	 Szene	
durchaus	 über	 Agency	 verfügen	 und	 diese	 auch	wahrnehmen.	 Daher	 gehe	 ich	 von	 der	
Hypothese	aus,	dass	auch	eine	weibliche	Identität	konstruiert	wird:	In	Abgrenzung	zu	der	
als	 oft	 „machistisch“	wahrgenommenen,	männlichen	 Graffiti-Identität	 konstituieren	 die	
Graffiteras	eine	kollektive,	weibliche,	die	 ihren	hauptsächlichen	Ausdruck	 in	der	Bildung	
weiblicher	Graffiti-Crews	sowie	 in	der	Gründung	der	Mesa	de	Mujeres	 findet.	Denn	wie	


































Yo	 creo	que	 lo	 importante	del	 grafiti	 en	Bogotá	es	que	ha	dado	 la	oportunidad	de	que	
muchas	personas	hablen,	muchas	diferentes	poblaciones.	Porque,	aunque	comenzó	con	
ciertas	poblaciones,	mucha	gente	se	ha	dado	cuenta	que	hablar	a	través	de	los	muros	es	




Wie	 ich	 bereits	 gezeigt	 habe,	 basiert	 Identität	 wesentlich	 auf	 Repräsentation.	 Diese	
wiederrum	 verbindet	 laut	 Hall	 (1997:	 15)	 Sprache	 und	 Bedeutungen	 mit	 Kultur:	
„Representation	 means	 using	 language	 to	 say	 something	 meaningful	 about,	 or	 to	
represent,	 the	 world	 meaningfully	 to	 other	 people“.	 Repräsentation	 meint	 also	 den	
Prozess,	 bei	 dem	Menschen	 Dingen	 durch	 den	 Einsatz	 von	 Sprache	 Bedeutung	 geben.	
Dadurch	geben	Sie	auch	gleichzeitig	der	Welt	Sinn	(„make	sense	off“).	Repräsentation	dient	

























Graffiti	 spiegelt	 demnach	 die	 individuelle	 Position	 der*des	 Graffiterxs	 wieder,	 seine	
Meinung	zu	bestimmten	Themen:	„Es	como	nuestra	voz	hecha	imagen“	(Era).	Hall	(2004:	
		 64	
78)	 spricht	 in	 diesem	 Zusammenhang	 von	 einer	 „Identitätspolitik	 ersten	Grades“	 –	 der	
Konstruktion	einer	(defensiven)	kollektiven	Identität	als	Reaktion	auf	die	ausgrenzenden	
Praktiken	der	Mehrheitsgesellschaft.	Am	Beispiel	von	Immigrant*innen	erster	Generation	



























Auf	 diese	 Art	 und	 Weise	 werden	 die	 Wände	 des	 urbanen	 Raumes	 zu	 „un	 espacio	 de	
tolerancia	de	pensamiento	diverso“	(Camilo	López),	„[que]	deja	ver	bastante	lo	que	está	
ocurriendo	culturalmente,	socialmente	y	políticamente	en	una	ciudad“	(Yurika).	Aus	der	
Reflektion	 –	 sowohl	 der*des	 Graffiterx	 als	 auch	 des*der	 Betrachtenden	 –	 entsteht	 ein	
Kommunikationsprozess,	 der	 schließlich	 zu	 einer	 Aushandlung	 des	 öffentlichen	 Raumes	
wird:	Das	Gefallen	 und	 das	Nicht-Gefallen,	 das	 Verstehen	 und	 das	Nicht-Verstehen	 der	
Graffiti-Botschaften	wird	demnach	zu	einem	Element	des	(symbolischen)	Kampfes	um	die	
Macht	im	öffentlichen	Raum.	Derselbe	Prozess	spiegelt	sich	auch	in	der	Werbung	–	denn	









Graffiti	 die	Menschen	 zum	 Nachdenken	 an,	 gerade	 weil	 sie	 häufig	 die	 Nachricht	 nicht	
(sofort)	verstehen	–	sei	es	auf	positive	oder	negative	Art	und	Weise.	Antrax	erklärt:	
Es	 como…	obviamente,	 comunicar	 cosas.	 Es	 básicamente	 eso.	Que	 no	 siempre	 es	 algo	 explícito,	
porque	 la	 gente…	pues,	 como	vivimos	 en	una	dinámica	 ciudadana	que	 la	 publicidad	 y	 todo	está	
definido	por	unas	funciones	que	son	muy	obvias,	o	parecen	ser	obvias	[…].	Pues	entonces	es	como	
jugar	 con	 códigos,	 como	con	ambigüedades,	 con	 cosas	que	no	están	dichas.	 Creo	que	no	es	 tan	
explícito,	pero	podemos	hacerlo	explícito,	podemos	ver	una	imagen.	O	confundir	a	 la	gente,	¿por	






Graffiti	 und	 Werbung.	 Denn	 beide	 konkurrieren	 als	 Formen	 öffentlicher,	 visueller	
Kommunikationsmedien	 und	 Platz	 und	 Sichtbarkeit	 im	 urbanen	 Raum.	 Auch	 machen	
sowohl	 Marketingkampagnen	 als	 auch	 Graffiti	 in	 gewisser	 Weise	 Werbung	 für	 einen	
Namen	–	sei	es	den	der	Marke	oder	den	der*des	Graffiterx	(Waclawek	2008:	87).	So	betont	
Nancy	Macdonald	(2001:	70):	„The	graffiti-covered	walls	and	surfaces	of	the	city	act	as	a	






gegenseitig	 –	 anderseits	 wird	 insbesondere	 kommerzielles	 Graffiti	 häufig	 zu	









(vgl.	 Kapitel	 3)	nach	 stets	 aus	der	 freien	Motivation	und	 Inspiration	der*des	Graffiterxs	








Kommerzielles	 Graffiti	 untergräbt	 also	 gewissermaßen	 den	 antikapitalistischen,	 anti-









it	 disrupts	 the	 corporate	 logic	 of	 naming,	 by	 introducing	 unsanctioned,	 unknown	names.	 To	 this	







Machtkämpfe	 am	 Beispiel	 der	 Umdeutung	 von	 Werbeflächen62	 des	 studentischen	
Kollektivs	Frente	Sin	Permiso:	Seit	Ende	der	1970-iger	Jahre	hatten	bereits	verschiedene	
Crews	die	Werbebotschaften	multinationaler	Firmen	kopiert	und	mit	neuen	Bedeutungen	
versehen.	 In	 den	 1980-iger	 Jahren	 begannen	 Sin	 Permiso	 die	 Werbetafeln	 direkt	
umzugestalten:	 Die	 kommerziellen	 Botschaften	 wurden	 so	 verdreht,	 dass	 die	

































in	 erster	 Linie	 auf	die	Privatisierung	des	öffentlichen	Raumes	 zurückzuführen	 ist	 –,	 und	
versuchen	durch	Graffiti	den	Raum	zu	verschönern:		
Entonces	 yo	 en	 algún	momento	 pensé	 que	 estaba	 haciendo	 pintura	 en	 la	 calle.	 O	 sea,	
pintura,	¿me	entiendes?	O	sea,	llevando	un	poco	de	color	y	vida	a	ciertos	lugares	que	no	lo	
																																																						
63	 Foucault	 (1992:	 11-37)	 spricht	 hierbei	 von	 verschiedenen	 Mechanismen	 der	 Exklusion,	 durch	 die	 die	






















Kapital,	 etwa	Werbeflächen	 zu	erwerben	oder	die	Architektur	 zu	gestalten?	Oder	 sollte	
nicht	viel	mehr	die	Bevölkerung	insgesamt,	analog	zur	demokratischen	Gesellschaft,	auch	
das	Erscheinungsbild	des	demokratischen,	öffentlichen	Raumes	entscheiden?	Wie	bereits	
erwähnt	 deutet	 sich	 also	 an,	 dass	 Graffiti	 eine	 Gegenbewegung	 zu	 der	 kapitalistischen	











verkauft	 werden	 (ebenda:	 263).	 Die	 individuelle	 Gestaltung	 entsprechend	 der	 eigenen	












































Graffiterx	 entscheidet	 selbstbestimmt	 über	 die	 ästhetische	 Gestaltung	 des	 urbanen	
Raumes,	während	er*sie	gleichzeitig	mit	der	Stadt	und	ihrer	Bevölkerung	kommuniziert.	
Waclawek	(2008:	19)	interpretiert	eben	diesen	Prozess	als	eine	Form	von	Widerstand:	„As	































die	 Stadt	 vielmehr	 als	 ein	 komplexes	 Zusammenspiel	 verschiedener	 „Städte“,	 die	











Dieser	 Theorie	 Canclinis	 entspricht	 die	 Darstellung	 Lefebvres	 (1991:	 416),	 wonach	 der	
Raum	als	solcher	es	ermögliche,	dass	verschiedene	Werte	(„values“)	aufeinandertreffen.	
																																																						









die	 lokale	 Bevölkerung	 darstellen.	 Graffiterxs	 transformieren	 dementsprechend	 aus	




































Bildes	 sowie	des	 identifikatorischen	Charakters	einer	Gemeinschaft	und	 somit	auch	des	






lokal,	 als	 eine	 Art	 Offenbarung	 des	 Viertels	 („manifestación	 de	 barrio“):	 Demnach	 sind	
Graffiti	oft	nachbarschaftliche	Archive	mit	einem	direkten,	lokalen	Bezug:	„...	se	hacen	para	



























der	 Wegbeschreibungen.	 Denn	 wie	 Lindón	 (2007:	 10)	 erläutert,	 orientieren	 sich	 die	
																																																						
67	Als	„comandos	azules“	werden	in	Bogotá	die	„barras	bravas“	(entspricht	etwa	deutschen	Hooligans)	des	in	
















Lindón	 (2007:11)	 beschreibt	 die	 Möglichkeit,	 den	 urbanen	 Raum	 über	 Namen	 und	
Assoziationen	umzudeuten.	Sie	betrachtet	Straßen	und	Plätze	emblematische	Fragmente	
dieser	 urbanen	 Welt	 und	 stellt	 fest,	 dass	 insbesondere	 diese	 Fragmente	 dazu	 neigen	
würden,	sich	mit	bestimmten	Imaginarios	zu	verbinden.	In	ihrer	Analyse	spielen	hierbei	vor	
allem	 Geschäfte,	 Lokale,	 Straßennamen	 und	 bestimmte	 Erinnerungen,	 die	 mit	 diesem	
spezifischen	 Fragment	 verbunden	 sind,	 eine	 Rolle.	 Aus	 meiner	 Sicht	 lässt	 sich	 diese	
Argumentation	auch	auf	Graffiti	übertragen:	Denn	wie	die	zitierte	Episode	Cloés	illustriert,	
kann	durch	Graffiti	eine	Umdeutung	des	Ortes	erfolgen.	
Demnach	 haben	 Graffiti	 das	 Potential,	 die	 Imaginarios	 Urbanos	 zu	 beeinflussen	 und	
umzuorientieren.	 	 Diese	 Imaginarios	 spielen	 wiederrum	 eine	 wichtige	 Rolle	 in	 der	
Konstruktion	der	Identität,	speziell	der	kollektiven	Identität	der	Bevölkerung	einer	Stadt:	
…han	demostrado	 el	 importante	 papel	 que	 juegan	 las	 ficciones,	 los	 imaginarios	 colectivos,	 en	 la	
formación	de	las	identidades.	Este	tipo	de	aproximación	tiene	consecuencias	para	la	construcción	de	
la	ciudadanía	cultural,	porque	esta	ciudadanía	no	se	organiza	sólo	sobre	principios	políticos,	según	
la	 participación	 «real»	 en	 estructuras	 jurídicas	 o	 sociales,	 sino	 también	 a	 partir	 de	 una	 cultura	


















Los	 imaginarios	 son	 colectivos	 –son	 sociales,	 son	 compartidos	 socialmente-,	 lo	 que	 no	 debería	
asumirse	como	un	carácter	universal.	Pueden	estar	anclados	y	ser	reconocidos	por	pequeños	círculos	
sociales	o	por	extensos	mundos	sociales,	pero	siempre	son	un	producto	de	la	interacción	social	entre	
las	 personas.	 Se	 construyen	 a	 partir	 de	 discursos,	 de	 retóricas	 y	 prácticas	 sociales.	 Una	 vez	
construidos	tienen	la	capacidad	de	influir	y	orientar	las	prácticas	y	los	discursos,	sin	que	ello	implique	








Im	 folgenden	 Unterkapitel	 werde	 ich	 auf	 einige	 Aspekte	 dieser	 (symbolischen)	
Machtkämpfe	 eingehen.	 Bedeutsam	 ist	 aus	 meiner	 Sicht	 dabei	 insbesondere	 der	






Anna	 Waclawek	 (2008:	 96)	 definiert	 vier	 zentrale	 Charakteristika	 der	 amerikanischen	
Writing-Kultur,	die	sich	–	meiner	bisherigen	Argumentation	folgend	–	auch	auf	die	Graffiti-

















einen	 alternativen,	 „unbequemen“	 Style	 sich	 selbst	 zu	 ermächtigen	 und	 aus	 diesen	
Zwängen	 auszubrechen.	 Folglich	 kann	 Graffiti	 als	 Angriff	 auf	 die	 dominanten	 Diskurse	





Im	 kontrollierten,	 privatisierten	 urbanen	 Raum	 bieten	 sich	 wenige	 Möglichkeiten,	 den	

















Demnach	wird	Graffiti	 zu	 einem	alternativem	Medium,	einem	Ausdruck	derjenigen,	 die	
keine	 mediale	 Repräsentation	 erfahren.	 Themen,	 die	 unbequem	 sind	 und/oder	 keinen	
Platz	 in	 der	 offiziellen	 medialen	 Agenda	 finden,	 können	 so	 ins	 Bewusstsein	 der	
Öffentlichkeit	 gelangen.	 Denn	 wie	 Jesús	 Martín-Barbero	 und	 Germán	 Rey	 (1999:	 18)	
betonen,	existiert	eine	Komplizenschaft	 zwischen	den	Medien	und	den	politischen	bzw.	




















































zu	 Medienkonglomeraten	 werden	 die	 gleichen	 Informationen	 in	 unterschiedlichen	
Formaten	 veröffentlicht	 –	 wodurch	 die	 Medien	 selbst	 den	 Wahrheitsgehalt	 dieser	
Informationen	 verifizieren.	 In	 diesem	 Zusammenhang	 ist	 eine	 Betrachtung	 der	
kolumbianischen	 Medienlandschaft	 bedeutsam:	 Die	 drei	 Unternehmensgruppen	 Grupo	
Ardila,	 Santo	 Domingo	 und	 Sarmiento	 Angulo	 kontrollieren	 durch	 eine	 Vielzahl	
unterschiedlicher	Publikationen	über	50%	der	Medien	des	Landes.	Diese	drei	Gruppen	sind	
Eigentümer	 eines	 Großteils	 der	 Radio-	 und	 TV-Sender	 und	 dominieren	 auch	 den	
Zeitungsmarkt.	 Neben	 der	 direkten	 Zensur	 –	 auch	 durch	 Bedrohungen	 von	 Seiten	
extralegaler	 Gruppierungen,	 unterliegen	 die	 Medienberichte	 demnach	 zumeist	 einer	
Selbstzensur	 der	 Journalist*innen	 –	 die	 sich	 an	 den	 Interessen	 des	 Medien-	 und	
Wirtschaftskonglomerates	orientieren	müssen68.		
Die	Medien	werden	auf	diese	Weise	zu	einem	Ausdrucksmittel	der	wirtschaftlichen	und	
politischen	 Eliten	 und	 nehmen	 –	 von	 einigen	 alternativen,	 zumeist	 linksgerichteten	
Medienprojekten	 abgesehen	 –	wenig	 Rücksicht	 auf	 die	 Bedürfnisse	 und	 Problematiken	
marginalisierter	 Gruppen.	 Wie	 sich	 in	 dem	 Zitat	 von	 JOMAG	 andeutet,	 müssen	 diese	
















Graffiti hat demnach das Potential, alle Themen anzusprechen, die die Bevölkerung 
bewegen – unabhängig davon, ob diese im offiziellen Diskurs tabuisiert werden oder nicht. 
Gerade dieses Tabu ist eine der Faktoren, die Foucault (1992: 11f) als externe 
Kontrollmechanismen des Diskurses bezeichnet69. Survano beschreiben die Möglichkeit, die 
Autoritäten zu kritisieren und denunzieren: 
...	Y	a	través	de	ellos	pues	socializar	con	el	resto	de	 la	ciudad	nuestras	problemáticas,	porque	de	
hecho	pues	tampoco	le	conviene,	digamos,	al	sistema	en	general	que	nosotros	denunciemos	temas	
por	 ejemplo	 como,	 no	 sé,	 de	 la	 minería,	 desplazamiento,	 el	 paramilitarismo.	 O	 sea,	 cosas	 que	
realmente	son	muy	sensibles	en	nuestra	sociedad	y	existe	también	alrededor	de	esos	temas	como	
una	 innombrabilidad,	 como	 un	 estigma,	 un	 tabú,	 un:	 “No	 hablen	 de	 eso	 porque	 es	 peligroso”.	
Entonces	a	 través	de	 los	muros	 también	podemos	quejarnos	de	esta	situación	y	expresarnos	–	y	
también	 importante:	 de	 una	 forma,	 sí	 lo	 queremos,	 anónima.	 O	 sea,	 podemos	 dejar	 como	 ahí	












él	 fue	ministro	 de	 defensa	 de	 Álvaro	Uribe	 Vélez.	 “El	 Tiempo”	 no	 está	 poniendo	 todos	 los	 días:	









71	 Als	 „Falsos	 Positivos“-Skandal	 ist	 eine	 Praxis	 bekannt	 geworden,	 bei	 der	 Teile	 der	 kolumbianischen	
Streitkräfte	Teile	der	Zivilbevölkerung	entführten,	hinrichteten	und	in	Guerilla-Uniformen	steckten,	um	sie	so	
als	 getötete	Guerrillerxs	 darstellen	 zu	 können.	Hintergrund	war	 eine	Regelung	 innerhalb	der	 Streitkräfte,	
wonach	 Soldat*innen	 mit	 zusätzlichen	 Urlaubstagen	 und	 ähnlichen	 Anreizen	 für	 jede*n	 getötete*n	
Guerrillerx	belohnt	wurden.	Statistiken	zufolge	wurden	mindestens	3300	Menschen	im	Rahmen	dieser	Praxis	



























Debatten	 im	öffentlichen	Raum	ausdrücken,	 repräsentieren.	 Entscheidend	 ist,	 dass	 laut	
Castells	(ebenda:	33)	Macht	stets	entweder	durch	Zwang	oder	eben	durch	die	Konstruktion	
einer	Sinnhaftigkeit	–	ausgehend	von	eben	diesen	Diskursen,	die	das	Handeln	der	sozialen		




öffentlichen	 Raum,	 insbesondere	 durch	 seine	 kommunikative	 Funktion.	 Die	 Installation	
alternativer	Diskurse	 im	urbanen	Raum	ermöglicht	es	demnach,	die	staatliche	Macht	zu	
hinterfragen	 und	 kritisieren	 und	 damit	 die	 Dominanz	 dieser	 Macht	 einzuschränken.	
Gleichzeitig	 beeinflusst	 Graffiti	 die	 Imaginarios	 Urbanos	 und	 über	 diese	 auch	 die	
Konstruktion	 von	 kollektiver	 Identität	 innerhalb	 der	 Stadt.	 Wie	 Castells	 (2009:	 393)	
argumentiert,	 ist	 diese	 Transformation	 der	 Identitäten,	 der	 „Mentalität“,	 essentiell	 für	
einen	sozialen	Wandel:		
El	 cambio	 social	 es	 multidimensional	 pero,	 en	 última	 instancia,	 es	 contingente	 al	 cambio	 de	
mentalidad,	tanto	en	los	individuos	como	en	los	colectivos.	La	forma	en	la	que	pensamos	y	sentimos	
determina	la	forma	en	que	actuamos.	Y	los	cambios	en	 la	conducta	 individual	y	 la	acción	colectiva	
sin	 duda	 influyen	 y	 modifican	 de	 forma	 gradual	 las	 normas	 e	 instituciones	 que	 estructuran	 las	








Raum	für	 ihre	Zwecke	–	ebenso,	wie	 linke	oder	auch	paramilitärische	Gruppierungen	 in	
Bogotá	seit	spätestens	den	1970-iger	Jahren	(vgl.	Kapitel	3.1.).	Castells	(2009:	395)	versteht	
daher	 den	 öffentlichen	 Raum	 in	 erster	 Linie	 als	 einen	 Ort	 der	 sozialen	 und	
bedeutungsgeladenen	Interaktion,	in	welchem	sich	Ideen	und	Werte	formen,	vermitteln,	










innerhalb	 der	 Stadt.	 Auch	 Anna	 Waclawek	 (2008:	 238)	 legt	 besonderen	 Wert	 auf	 das	
Konfliktpotential	des	Graffitis:		
…	although	we	might	see	it	without	really	looking	at	it,	street	art	challenges	the	art	system,	consumer	
culture,	 and	 overly	 mediated	 urban	 environments,	 while	 promoting	 freedom	 of	 thought	 and	
expression	and	often	advocating	social	consciousness.	
	


















	 	 	 	 	 	 	 	 			(Mailer	2009:	11)	
	




















Kriminalität	 führt.	 Als	 eines	 der	 Anzeichen	 dieses	 physischen	 Verfalles	 –	 und	 damit	
entsprechend	dieser	Theorie	als	eine	der	Ursachen	der	Kriminalität	–	wird	(illegales)	Graffiti	
betrachtet.	Verfechter*innen	befürworten	demnach	eine	 sofortige	Beseitigung	 jeglicher	
Form	 von	 „Vandalismus“	 (sprich:	 Graffiti),	 um	 so	 die	 Sicherheit	 eines	 Gebietes	 zu	
gewährleisten.	 Aus	 dieser	 Betrachtungsweise	 wird	 in	 der	 Folge	 eine	 stringente	
Kriminalisierung	der	Graffiti-Bewegung	abgeleitet75.		
Analog	zu	meiner	bisherigen	Argumentation	verstehe	ich	diese	Kriminalisierungspraktiken	
als	 Form	 der	 Kontrolle	 der	 öffentlichen	 Meinungsäußerung.	 Demnach	 schränkt	 eine	
verschärfte	 Sanktionierung	 (illegaler)	 Graffiti	 und	 anderer	 Formen	 öffentlicher	 Kunst	










(aber	 nicht	 notgedrungen)	 ein	 Akt	 bewusster	 oder	 unbewusster	 Provokation“	
(Wikipedia)76.	Der	Duden	(2009)	definiert	Vandalismus	als	„Zerstörungswut“,	und	auch	die	
																																																						
75	 Aus	 Platzgründen	 verzichte	 ich	 an	 dieser	 Stelle	 auf	 eine	 genauere	 Beschreibung	 der	
Kriminalisierungspraktiken	 sowie	 der	 Entstehung	 der	 Vandalismus-Debatte.	 Für	 weitere	 Informationen	
vergleiche	(u.a.)	Waclawek	(2008:	114ff),	Castleman	(134ff).	
76	 Bei	 der	 Common-Sense-Bedeutung	beziehe	 ich	mich	 auf	 den	deutschsprachigen	Wikipedia-Artikel	 zum	
Begriff	 „Vandalismus“,	 einzusehen	 unter	 [URL]:	 https://de.wikipedia.org/wiki/Vandalismus	 (zuletzt	
abgerufen	 am	 30.11.2016).	 Die	 spanischsprachige	 Wikipedia	 definiert	 vandalismo	 wie	 folgt:	 „designa	 la	
hostilidad	 hacia	 el	 arte,	 la	 literatura	 o	 la	 propiedad	 ajena,	 llegando	 al	 deterioro	 e,	 incluso,	 destrucción	





Diesen	 Definitionen,	 sowohl	 im	 deutschen	 als	 auch	 im	 spanischen,	 ist	 gemein,	 dass	
Vandalismus	stets	als	ein	Akt	der	Zerstörung	betrachtet	wird.	Wie	 ich	 jedoch	bereits	 im	
dritten	Kapitel	 erläutert	 habe,	 dient	Graffiti	 –	 vor	 allem	aus	 Sicht	 der*des	Graffiterxs	 –	
vielmehr	 dazu,	 etwas	 zu	 konstruieren:	 Sei	 es	 Identität,	 Kunst	 oder	 eine	 kritische	
Öffentlichkeit.	Dennoch	 ist	 es	 auch	 im	 Sprachgebrauch	 innerhalb	 der	 Szene	üblich,	 von	
grafiti	vándalo	zu	sprechen.	Entsprechend	meiner	Definition	in	Kapitel	3.1.	betrachte	ich	










vida.	 Y	pues,	nada,	en	ese	 sentido	yo	 creo	que	el	 vandalismo	pues	es	un	acto	necesario	en	esta	
sociedad,	aunque	incomode	–	y	el	objetivo	es	que	incomode.		
	 	
Entscheidend	 ist	 also	 stets	 die	 Intentionalität	 –	 unabhängig	 davon,	 ob	 Graffiti	 den	
Betrachtenden	gefällt	oder	nicht.	Auch	wenn	legales	Graffiti	die	gleichen	identitären	und	
kommunikativen	Funktionen	erfüllen	kann	wie	illegales,	bleibt	Illegalität	nach	wie	vor	ein	












Diese	 Form	 der	 Graffiti-Produktion	 dient	 dementsprechend	 zwar	 einem	 persönlichen	
Zweck,	 zielt	 jedoch	 nicht	 unbedingt	 auf	 eine	 Form	 von	 Verständnis	 von	 Seiten	 der	
Bevölkerung	ab	–	und	löst	dementsprechend	zumeist	Ablehnung	aus:	
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Wenn	 die	 Einteilung	 in	 Vandalismus	 und	 Kunst	 also	 zu	 einer	 Frage	 der	 Ästhetik	 oder	
Verständlichkeit	wird,	offenbart	sich	die	Kontrolle	über	den	öffentlichen	Diskurs.	Gerade	
die	Produktion	unästhetischer,	unverständlicher	Graffiti	wird	demnach	zu	einem	Zeichen	














Wie	 ich	 bereits	 im	 Kapitel	 3.2.	 gezeigt	 habe,	 fand	 in	 Bogotá	 ab	 2011	 ein	 partizipativer	
Prozess	statt,	der	auf	eine	Liberalisierung	der	Graffitipolitik	sowie	eine	Entschärfung	der	







im	 urbanen	 Raum.	 Indem	 die	 Stadtverwaltung	 oder	 eine	 ihrer	 Institutionen	 Graffiti	 im	
Rahmen	 bestimmter	 Programme	 erlaubt,	 nimmt	 sie	 gleichzeitig	 eine	 Zensur	 zwischen	
„erwünschtem	“	und	„unerwünschtem“	Graffiti	vor.	Vertreter*innen	des	Instituto	Distrital	










in	 erster	 Linie	 auf	 ästhetische	 und	 soziale	 Aspekte	 konzentriert.	 Diese	 Förderung	 der	
„verantwortlicher“	Graffitipraxis	findet	in	erster	Linie	anhand	von	mit	öffentlichen	Geldern	
finanzierten	 Graffitiprojekten	 statt.	 An	 ausgewählten	 Wänden	 erhalten	 auserwählte	
















behandeln	 Themen	 wie	 den	 Postkonflikt,	 die	 Versöhnung,	 den	 Frieden	 –	 auch	 eine	
ästhetische	Mediation,	 insbesondere	die	Bevorteilung	von	Murales/Streetart	 gegenüber	
anderen	Techniken	der	Graffiti-Produktion:		





































Wenn	 die	 Stadtverwaltung	 entscheidet,	 welche	 Themen	 im	 Graffiti	 behandelt	 werden,	
welche	Menschen	diese	Graffiti	malen	dürfen	und	welche	Ästhetik	das	Endprodukt	haben	
soll,	 verhindert	 sie	damit	effektiv	das	demokratische	Potential	von	Graffiti,	während	sie	
gleichzeitig	 Repressalien	 gegen	 freie	Meinungsäußerungen	 in	 Form	 von	 unästhetischen	
Graffitis	rechtfertigt.	Wenn		Vertreter*innen	der	Secretaria	de	Cultura	im	Interview	äußern:	
„Entonces	 fíjate	 que,	 para	 nosotros	 desde	 la	 Secretaria	 de	 Cultura,	 el	 grafiti	 fue	 una	
oportunidad	de	construcción	democrática	del	espacio	público“	klingen	daher	zwei	Sachen	
an:	 Einerseits	 erkennt	 die	 Stadtverwaltung	 durchaus	 das	 von	 mir	 argumentierte	
demokratisierende	 Potential,	 die	 Möglichkeit,	 mit	 Graffiti	 Öffentlichkeit	 zu	 schaffen.	
Andererseits	 will	 sie	 jedoch	 über	 die	 Form	 dieser	 Öffentlichkeit	 entscheiden,	 die	









Wie	 Sabali	 anmerkt,	 ist	 ein	 Nebeneffekt	 dieser	 Praxis	 auch	 die	 Spaltung	 der	 Graffiti-


















In	 gewisser	 Weise	 verbindet	 die	 Regierung	 Enrique	 Peñalosas	 diese	
Institutionalisierungsbestrebungen	der	Vorgängerregierung	unter	Gustavo	Petro	mit	einer	




Meinungsäußerungen	 im	 öffentlichen	 Raum	 verhindern	 möchte,	 gesteht	 zugleich	 nur	
denjenigen	 mit	 ökonomischem/symbolischem	 Kapital	 die	 Kontrolle	 über	 die	 visuelle	

















2016).	 An	 diesen	 Zitaten	 wird	 deutlich,	 dass	 die	 Stadtregierung	 ihre	 Macht	 über	 den	
öffentlichen	 Raum	 strategisch	 ausbauen	 will:	 So	 müsse	 der	 öffentliche	 Raum	
„zurückerobert“	und	gezeigt	werden,	dass	in	der	Stadt	eine	„Autorität“	existiere	–	sprich,	
der	urbane	Raum	einer	Kontrolle	unterliegt	und	eben	nicht	allen	gehört.	Die	repressiven	


























Nancy	 Macdonald	 (2001:	 107ff)	 deutet	 auch	 diesen	 Prozess	 der	 gegenseitigen	
Radikalisierung	als	eine	Form	von	maskuliner	 Identitätskonstruktion	–	sowohl	auf	Seiten	
der	 Graffiterxs,	 als	 auch	 auf	 Seiten	 der	 Stadtverwaltung/Polizei	 spielt	 demnach	 das	
männliche	 „sich	 beweisen“	 gegenüber	 dem	 „Gegner“	 eine	 wichtige	 Rolle.	 Für	 diese	
Schlussfolgerung	 spricht	 auch	 der	 Sprachgebrauch	 innerhalb	 der	 Szene:	 Das	 Wort	
„Bombing“,	das	aus	der	New	Yorker	Szene	stammt,	aber	auch	in	Bogotá	verwendet	wird,	
beschreibt	das	massive	Anbringen	von	Throw-Ups	(die	in	Bogotá	analog	auch	als	Bombas	













befördert,	haben	diese	 sozialen	 (symbolischen)	Auseinandersetzungen	 zumeist	negative	
Auswirkungen	auf	die	marginalisierte	Bevölkerung	–	jene	soziale	Gruppe,	deren	Ausdruck	
Graffiti	 eigentlich	 anstrebt78.	 Denn	 einerseits	 sind	 in	 Kolumbien	 offenbar	 insbesondere	
Graffiterxs	 aus	 marginalisierten	 Gruppen	 von	 repressiven	 Praktiken	 der	 staatlichen	
Sicherheitsdienste	 betroffen79	 -	 andererseits	 ist	 die	 Entfernung	 unerwünschter	 Graffiti	
speziell	 für	 sozial	 schwache	 Bevölkerungsteile	 eine	 stärkere	 Belastung.	 Dazu	 sei	 jedoch	
anzumerken,	 dass	 integrative	 Graffitiprojekte	 insbesondere	 auf	 diese	
Bevölkerungsgruppen	abzielen	und	auch	generell	–	wie	sich	im	Zitat	Óptimos	andeutet	–	




Entonces	 pues	 digo...	 digo	 pues	 sí,	 cualquier	 grafiti	 sí,	 pero	 ¿en	 cualquier	 lugar?	 ¿En	 cualquier	
espacio?	Y	hay	lugares	donde	realmente	ya…	ya	no	aguanta	más,	¿sí?	Como	que	ya	está	totalmente	








Mit	 der	 visuellen	 Aneignung	 der	 Stadt	 läuft	 Graffiti	 demnach	 Gefahr,	 selbst	 zu	 einem	
Element	dessen	zu	werden,	was	es	kritisiert:	Einerseits	eine	Form	des	Privatbesitzes,	die	
																																																						
78	 Hierzu	 sei	 erneut	 anzumerken,	 dass	 Graffiterxs	 keineswegs	 „nur“	 sozial	 schwachen,	 marginalisierten	
Bevölkerungsgruppen	entstammen	–	vgl.	Fußnoten	52,	53.		





eine	 Verletzung	 der	 Interessen	 anderer:	 Wie	 sich	 auch	 Werbung	 und	 Architektur	 der	
Bevölkerung	 aufzwingen,	 zwingt	 sich	 auch	 Graffiti	 dem	 Betrachtenden	 auf	 und	 erhebt	
gleichzeitig	ebenso	einen	Anspruch	auf	das	Recht,	im	öffentlichen	Raum	anwesend	zu	sein.	
Dadurch	verursacht	Graffiti	 nicht	nur	potentiell	 soziale	Konflikte,	 sondern	kann	auch	 zu	
einem	Mittel	 der	 Ausgrenzung	 werden.	 Denn	 Graffiti	 repräsentiert	 in	 erster	 Linie	 eine	
individuelle	 Person	 oder	 Crew	 und	 den	 Interessen	 eben	 dieser	 Person	 oder	 (kleinen)	
sozialen	 Gruppe.	 Und	 auch	 wenn	 Graffiti	 dazu	 dient,	 andere	 Perspektiven	 abseits	 des	




Im	 Vergleich	 zur	 Architektur	 oder	Werbung	 ist	 die	 Schwelle,	 die	 die	 Teilnahme	 an	 der	
Graffiti-Szene	 ermöglicht,	 jedoch	 deutlich	 niedriger.	 Es	 ist	 weder	 notwendig,	 einer	
bestimmten	Gruppe	 anzugehören,	 noch	 über	 finanzielle	 Rücklagen	 zu	 verfügen.	 Da	 die	
Ästhetik	 nicht	 zwangsläufig	 eine	 Rolle	 spielt,	 ist	 auch	 künstlerisches	 Talent	 nicht	
ausschlaggebend	 für	den	Eintritt	 in	die	 Szene.	Wie	 in	 vielen	meiner	 zitierten	 Interview-
Passagen	anklingt,	reicht	im	Grunde	ein	Stift,	um	Graffiti	im	urbanen	Raum	anzubringen.	
Dieser	 Argumentation	 folgend	 betrachte	 ich	 Graffiti	 daher	 –	 trotz	 der	 genannten	



















Entonces	 creo	 que	 no	 sólo	 la	 parte	 de	 poder	 brindarle	 a	 la	 comunidad	 el	 arte,	 sino	 la	 parte	 de	







In	 diesem	 Zitat	 klingt	 ein	 Potential	 des	 Graffitis	 an,	 auf	 das	 ich	 bislang	 nur	 marginal	










diesen	 Bereich	 nicht	 weiter	 ausführen	 –	 angemerkt	 sei	 jedoch,	 dass	 ich	 diese	
Kommerzialisierung	der	Graffitipraxis	nicht	als	Graffiti,	sondern	eben	als	diese	betrachte:	
Eine	Vermarktung	der	Techniken	und	Stile	aus	kommerziellem	Interesse	und	nicht	sozialem	
oder	 politischem.	 Daher	 sei	 nur	 kurz	 angemerkt,	 dass	 die	 Möglichkeit,	 ein	
identifikatorisches	Mittel	 wie	 Graffiti	 als	 Kunst	 zu	 verstehen	 und	 dementsprechend	 zu	



































Gerade	 in	marginalisierten	Vierteln,	 in	 Bogotá	 insbesondere	 im	 Süden	 und	Westen	 der	
Stadt,	 bietet	 Graffiti	 so	 also	 eine	 Alternative	 zu	 der	 vorherrschenden	 Kriminalität	 und	
Drogenkultur.	Die	Jugendlichen	haben	so	die	Möglichkeit,	ihre	eigene	(maskuline)	Identität	
in	einem	gewaltfreien	Raum	zu	konstruieren	und	sich	zu	beweisen.	Gleichzeitig	haben	sie	















Aus	 eben	 diesem	Gangkontext,	 in	 dem	 (New	 Yorker)	 Graffiti	 schlussendlich	 auch	 seine	
Ursprünge	 hat,	 entwickeln	 sich	 im	 Folgenden	 die	 Crews,	 die	 über	 ihre	
gemeinschaftsstiftende	 und	 identifikatorische	 Funktion	 einen	 wertvollen	 Beitrag	 zur	
		 94	
sozialen	 Integration	 leisten.	 Marginalisierte	 Bevölkerungsgruppen	 stehen	 nicht	 mehr	
alleine	in	der	Stadt,	Jugendliche	aus	peripheren	Vierteln	müssen	sich	nicht	mehr	an	der	(im	
Falle	 Bogotás	 zumeist	 paramilitärischen)	 „Ordnungsmacht“	 im	 Stadtteil	 orientieren.	 An	
dieser	 Stelle	 ist	 daher	 auch	 die	 maskuline	 Komponente,	 auf	 die	 ich	 bereits	 mehrfach	
eingegangen	bin,	bedeutsam:	So	wie	Menschen	innerhalb	beispielsweise	paramilitärischer	
Gruppen	ihren	Status	über	kriminelle	Akte	und	Gewalt	erlangen,	erlangen	Graffiterxs	als	








Viel	 wichtiger	 als	 der	 urbane	 Kontext	 insgesamt,	 ist	 hierbei	 –	 ebenso	wie	 im	 Falle	 der	







































An	 dieser	 Stelle	 offenbart	 sich	 ein	 weiteres	 Alleinstellungsmerkmal	 der	 Graffiti-Szene	
Bogotás,	 vor	 allem	 auch	 im	 Vergleich	 mit	 der	 (deutlich	 besser	 untersuchten)	 US-
amerikanischen	Szene.	Im	Gegensatz	zur	beschriebenen	US-Szene,	in	der	Graffiti	oft	auch	
eine	schlicht	egoistische	Motivation	der	Selbstdarstellung	zu	Grunde	liegt	(vgl.	Waclawek	
2008:	 58ff),	 basierte	 die	 kolumbianische	 Bewegung	 von	 Anfang	 an	 eher	 auf	 einer	 eher	
intellektuellen	Motivation	(vgl.	Kapitel	3.2.).	Zwar	adaptierten	die	Graffiterxs	im	Laufe	der	
Jahrzehnte	andere	Stilrichtungen	und	natürlich	finden	sich	auch	in	Bogotá	Graffiterxs,	die	
rein	 auf	 „vandalische“	 Zerstörung	 von	 Privateigentum	oder	 die	 Profilierung	 ihrer	 selbst	
abzielen.	 Meine	 Beobachtungen	 legen	 jedoch	 nahe,	 dass	 das	 eher	 intellektuelle,	
kommunikative	und	sozial	motivierte	Graffiti	nach	wie	vor	dominiert.	Diese	Entwicklung	
hängt	–	wie	sich	auch	an	der	speziellen	Entstehungsgeschichte	zeigt	–	 insbesondere	mit	
dem	 Kontext	 des	 kolumbianischen	 Binnenkonfliktes,	 beziehungsweise	 dem	 Kontext	 der	
kolumbianischen	Gesellschaft	als	Ganzer	zusammen.	Eine	andere	wichtige	Rolle	spielten	
jedoch	 auch	 die	 partizipatorischen	 Bestrebungen	 von	 Seiten	 der	 Institutionen,	
insbesondere	während	der	Regierungszeit	Gustavo	Petros.	Unabhängig	von	den	Aspekten	
der	diskursiven	Macht-	und	Kontrolle	(vgl.	Kapitel	4.4.)	beruhte	diese	Entwicklung	auch	auf	




































Das	 Stadtviertel	 wird	 so	 zu	 einem	 Museum,	 das	 von	 und	 in	 Kooperation	 mit	 den	
Bewohner*innen	selbst	gestaltet	wird.	Wie	El	Gato	betont,	wird	Graffiti	so	zu	einer	Form,	
die	Gesellschaft	aus	ihr	selbst	heraus	zu	„heilen“.	Genau	in	diesen	Prozessen	zeigt	sich	auf	
meiner	 Sicht	 der	 soziale	 Wandel,	 als	 dessen	 Basis	 und	 Symptom	 zugleich	 ich	 die	
Kommunikation	 im	 öffentlichen	 Raum	 betrachte.	 Um	 diese	 gemeinschaftsbildenden	







dessen	 Geschichte	 seit	 der	 Eingliederung	 in	 den	 Distrikt	 Bogotá	 1991	 durch	 eine	 unkontrollierte	
Urbanisierung,	 extralegale	 Aktivitäten	 (insbesondere	 von	 paramilitärischen	 Gruppierungen)	 und	 einen	





El street art convierte las calles de las grandes ciudades en exposiciones de arte al aire libre, 
produciendo un impacto socio-cultural que permite una comunicación más universal, pues las 
personas que nunca antes habían pisado un museo quedan absorbidas por esta macro-producción 
artística.	El street art convierte las calles de las grandes ciudades en exposiciones de arte al aire libre, 
produciendo un impacto socio-cultural que permite una comunicación más universal, pues las 
personas que nunca antes habían pisado un museo quedan absorbidas por esta macro-producción 
artística. 
 (Louis Bou [2010], zitiert in Gama Castro/León Reyes 2016: 11)	
	













































Stadtzentrum	 kaum	 eine	 reale	 Zukunftsaussicht	 geboten	 wird.	 Auf	 Grund	 der	 hohen	
Kriminalitätsrate	und	geringen	ökonomischen	und	symbolischen	Macht	der	Bevölkerung	
auf	städtischer	Ebene,	wird	das	Viertel	daher	in	fast	jeglicher	Hinsicht	vernachlässigt:	Die	






Bevölkerung	 zumindest	 in	 Ansätzen	 am	 kulturellen	 und	 künstlerischen	 Leben	 der	
Hauptstadt	teilhaben	zu	lassen,	findet	im	Graffiti	eine	ideale	Form:	Die	Häuser	stellen	die	
Leinwand,	die	Kunstproduktion	ist	günstig	und	Graffiterxs	sind	stets	bereit,	ihre	Werke	an	
möglichen	 Spots	 zu	 produzieren.	 Somit	 werden	 die	 Bewohner*innen	 zumindest	 in	
gewissem	Rahmen	in	das	kulturelle	Leben	der	Stadt	integriert.	Zudem	zielt	das	Projekt	auf	
die	vollständige	Beteiligung	der	Bevölkerung	ab:	Die	Menschen	entscheiden	selbst,	ob	ihre	











también.	 Pero	 también	 hay	 un	 objetivo	 pues	 social	 detrás	 de	 todo	 el	 proyecto,	 y	 es	 como	 una	
transformación	del	 imaginario.	Porque	estamos	pues	cansados	de	que	seamos	como	la	comedilla	
pues	 de	 la	 leyenda	urbana	del	Distrito	 Capital	 de	 Bogotá,	 como	 los	 “zombies”	 o	 qué	 sé	 yo,	 “los	
monstruos	de	Ciudad	Bolívar”,	donde	te	van	a	saquear,	te	van	a	robar,	te	van	a	picar	o	donde	tienes	
que	pedirle	permiso	a	qué	sé	yo,	a	las	“fuerzas	del	mal”,	para	que	te	dejen	cruzar	fronteras	invisibles.	
Y	 destruir	 como	 todo	 este	 tipo	 de	 tabús	 que	 nos	 afectan	 a	 nosotros	 como	 habitantes	 de	 acá	
realmente,	porque	en	algún	momento,	no	sé,	podemos	ser	rechazados	en	algún	trabajo,	rechazados	












realizando	 el	 mismo	 proyecto,	 que	 se	 generen	 muchas	 prácticas	 artísticas,	 culturales,	 de	











Viertel	 als	 „ihres“.	Aus	 eben	dieser	 Partizipation	 an	der	 visuellen	Konstruktion	entsteht	











Diese	 kurze	 Episode	 aus	 dem	 Feld	 illustriert	 die	 mögliche	 Identifizierung	 der	 lokalen	
Bevölkerung	mit	Graffiti.	Das	Graffiti	wird	nicht	mehr	als	Arbeit	eine*s	Einzelnen	oder	eines	
Kollektivs	betrachtet,	sondern	vielmehr	als	gemeinsames	Eigentum	der	Anwohner*innen	




viva,	 somos	 una	 localidad	 joven	 y	 pues	 muy	 distinta.	 A	 pesar	 de	 que	 sí	 existen	 un	 montón	 de	






una	 comercialización,	 una	 explotación	 exacerbada	 de	 la	 tierra	 y	 todo	 ese	 tipo	 de	 cuestiones	 de	
desplazamiento,	 pues	 generan	 esa	 sociedad	 conflictiva,	 ¿sí?	 Entonces	 pues,	 a	 través	 de	 lo	 que	
podemos	hacer,	que	es	pintar,	de	pronto	enseñar	a	los	chicos	y	chicas	a	pintar,	de	pronto	también	
un	 poco	 a	 incentivarlos	 hacia	 la	 investigación	 y	 todo…	 Nosotros	 también	 hemos	 aprendido	 un	
montón	de	otras	cosas	que	no	son	pintar.	Y	a	través	del	mismo	proceso	de	apropiación	del	territorio	
nos	 hemos	 involucrado	 con	 un	montón	 de	 personas	 que	 hacen	 cosas	 diferentes	 y	 pues	 hemos	













































der	 urbane	Raum	Bogotás	 –	 den	 ich	 als	 essentielle	Grundlage	des	öffentlichen	Raumes	
betrachte	 –	 im	Rahmen	des	 bewaffneten,	 internen	 Konfliktes	 sowie	 der	 Kapitalisierung	
zunächst	entöffentlicht	(„Rückzug	ins	Private“)	und	im	Anschluss	privatisiert	wurde.		Diese	
Phänomene	sind	beide	in	der	visuellen	Konstruktion	der	Stadt	ersichtlich.	
Einerseits	 entstehen	 Non-Places:	 Orte,	 die	 niemandem	 gehören,	 für	 die	 sich	 niemand	
interessiert	 –	 und	die	 doch	 einen	wesentlichen	 Teil	 der	 Stadtlandschaft	 ausmachen.	 Zu	









Hochhäuser	das	„Centro	 Internacional“	dominieren;	 sowie	 im	nordöstlichen	Stadtgebiet	
entlang	der	Calle	72,	der	Avenida	Chile,	die	auch	als	„Wallstreet	Criollo“	 (Camilo	López)	
bezeichnet	wird.		Beide	Stadtgebiete	zeichnen	sich	durch	einen	überdurchschnittlich	hohen	
Grad	 an	 Banken,	 Versicherungen,	 Firmenzentralen	 sowie	 politischen	 und	 kulturellen	
Institutionen	 aus.	 Desto	 weiter	 man	 sich	 von	 diesen	 kapitalistischen	 Zentren	 entfernt,	
desto	 niedriger,	 eintöniger	 und	 auch	 trostloser	 werden	 die	 Gebäude	 und	 Stadtviertel.	




Die	 visuelle	 Konstruktion	 Bogotás	 spiegelt	 also	 gleich	 in	 mehrfacher	 Hinsicht	 die	
Machtverhältnisse,	aber	auch	die	Gesellschaft	als	solche	wieder.	Die	Architektur	dominiert,	
„protzt“,	in	den	für	die	gesellschaftliche	Elite	interessanten	Stadtgebieten	–	das	Gleiche	gilt	
für	 die	 Werbung.	 Abseits	 dieser	 kapitalistischen,	 politischen	 Zentren	 zeichnen	 sich	 die	
Viertel	 eher	 durch	 eine	 Abwesenheit	 stadtpolitischer,	 kapitalistischer	 Prägung	 aus	 und	
werden	 im	 Grunde	 (von	 wenigen	 Infrastrukturmaßnahmen	 abgesehen)	 sich	 selbst	
überlassen.		
Wie	 ich	 argumentiert	 habe,	 sind	 die	 Gegebenheiten	 des	 urbanen	 Raumes	 Basis	 und	
Hintergrund	für	die	Öffentlichkeit	innerhalb	der	Stadt.	Ein	privatisierter,	fast	leerer	urbaner	
Raum	kann	demnach	keine	Öffentlichkeit	konstruieren,	da	auch	kein	gemeinschaftlicher,	
sozialer	 Dialog	 innerhalb	 der	 Bevölkerung	 stattfinden	 kann.	 Die	 Bevölkerung	 wird	 so	
innerhalb	der	Stadt	nur	mit	den	dominanten	Diskursen,	geprägt	von	den	ökonomischen	




über	 die	 visuelle	 Konstruktion	 der	 Stadt	 auch	 zu	 einer	 Kontrolle	 der	 Diskurse,	 die	
wiederrum	 im	 nächsten	 Schritt	 die	 Grundlage	 der	 Imaginarios	 Urbanos	 bilden.	 Diese	
Kontrolle	 wiederrum	 widersetzt	 sich	 der	 Idealvorstellung	 von	 Öffentlichkeit,	 von	






















individuelle,	 verdeutlicht	 sich	 in	 dem	 Zusammenschluss	 mehrerer	 Graffiterxs	 in	 Crews.	
Diese	 repräsentieren	 auch	 ihre	Crew	 –	 und	 sich	 selbst	 als	 Teil	 dieser	 –	 nach	 außen.	 So	




und	 damit	 auch	 innerhalb	 der	 Stadt.	 So	 wird	 Graffiti	 vielmehr	 als	 zu	 einem	 Akt	 der	
Zerstörung	 –	 wie	 die	 Kritiker*innen	 und	 Verfechter*innen	 der	 Vandalismus-These	
argumentieren	 –	 zu	 einem	 Akt	 der	 Konstruktion:	 von	 Identität,	 Gemeinschaft	 und	 im	
letzten	Schritt	auch	Öffentlichkeit.	Denn	wie	ich	argumentiert	habe,	ist	diese	individuelle,	
alternative	Perspektive,	die	sich	über	das	Graffiti	 in	der	Stadt	präsentiert,	eine	Basis	des	
sozialen	 Dialogs	 und	 regt	 so	 auch	 die	 Betrachter*innen	 zur	 Reflektion	 über	 alternative	
Standpunkte	an.	Gómez-Abarca	(2014:	687)	beschreibt:	
Los	graffiteros	hacen	de	las	calles,	las	esquinas,	los	parques,	los	kioskos,	los	barrios	y	las	ciudades	







Diese	 Reflektion	 wiederrum	 begründet	 den	 sozialen	 Dialog,	 aus	 dem	 heraus	 die	




den	 Eliten	 um	 die	 visuelle	 Konstruktion	 der	 Stadt	 befindet	 –	 und	 damit	 auch	 um	 die	
Imaginarios	 Urbanos.	 Die	 Aneignung	 des	 urbanen	 Raumes	 wird	 so	 stets	 zu	 einem	
politischen	 Akt,	 indem	 er	 stets	 die	 offizielle	 Version	 der	 Stadtlandschaft	 herausfordert.	
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Graffiti	 wird	 so	 gewissermaßen	 zu	 einem	 Spiegel	 der	 Gesellschaft	 und	 Ausdruck	 von	





Dennoch	 zeigen	 sich,	 wie	 ich	 erläutert	 habe,	 auch	 innerhalb	 der	 Graffiti-Bewegung	
Widersprüche.	So	ist	einerseits	die	Szene	gespalten	in	endlose	Debatten	über	die	„wahre	
Natur“	des	Graffitis:	 Ist	nur	 illegales,	 „vandalisches“	Graffiti	 auch	wirklich	Graffiti?	Oder	
auch	legales,	sofern	es	aus	der	eigenen	Motivation	heraus	entstanden	ist?	Vielleicht	sogar	





sein	 soll,	 betrachte	 ich	 demnach	 nicht	 als	 Graffiti.	 Zentral	 ist,	 dass	 Graffiti	 aus	 dem	
Menschen	 selbst	 heraus	 entsteht,	 Ausdruck	 seiner	 aktuellen	 Stimmungslage	 und	 der	




Ein	 weiterer	 Widerspruch	 findet	 sich	 in	 der	 Aneignung	 als	 solcher.	 Während	 Graffiti	
essentiell	als	antikapitalistische,	antisystemische	gewissermaßen	Protestform	verstanden	
wird,	stellt	der	Akt	der	Aneignung	gleichsam	eine	Inbesitznahme	im	kapitalistischen	Sinne	
dar:	„Diese	Wand,	dieser	Spot	 ist	meiner“.	Auf	diese	Weise	neigt	auch	Graffiti	 in	 letzter	
Instanz	 dazu,	 dass	 (kapitalistische)	 System	 zu	 reproduzieren	 und	 sich	 seiner	 Logik	 –	
zumindest	in	gewissem	Rahmen	–	anzupassen.	
Einen	 weiteren	 Widerspruch	 sehe	 ich	 in	 der	 Rolle	 von	 Gender	 innerhalb	 der	 Graffiti-
Bewegung.	Wie	ich	gezeigt	habe,	dient	Graffiti	stets	der	Konstruktion	von	Identität	–	jedoch	
in	 erster	 Linie	 männlicher	 Identität.	 Wo	 Graffiti	 also	 versucht,	 ein	 offenes	 und	 freies	
Kommunikationsmittel	 darzustellen,	 dass	 auch	 (wenn	 auch	 nicht	 nur)	 marginalisierten	
Bevölkerungsgruppen	eine	Plattform	bietet	und	an	der	Gesellschaft	teilhaben	lässt;	neigt	
es	 doch	 auch	 stets	 dazu,	 weibliche	 Graffiteras	 innerhalb	 der	 Szene	 auszugrenzen.	 Der	
Kampf	 um	 Status	 und	männliche	 Bestätigung,	 der	 ein	 zentrales	 Element	 innerhalb	 der	
meisten	 Graffiticrews	 darstellt,	 ist	 so	 einerseits	 eine	 Methode,	 unabhängig	 von	






integrieren.	Graffiti	 schafft	 Identitätsmarker	 und	 transformiert	 auf	 diese	Art	 und	Weise	
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